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ন্নিনেদন্ন 


আমার শ্রদ্ধাম্পদ শিক্ষক শ্রীযুক্ত শ্রীকুমার বন্দ্যোপাধ্যায় মহাশয় শারীরিক অপটুতা 
সত্বেও গ্রস্থরচনাকালে আমার সঙ্গে এই বিষয়ে পত্রের মাধ্যমে ও সাক্ষাতে আলোচনা 
করেছেন। বস্তৃত একদিন তাঁর সঙ্গে কথাপ্রসঙ্গেই এই গ্রন্থের পরিকল্পনা আমার 
মাথায় আসে। এই উপলক্ষে তাকে প্রণাম জানাই । শ্রীযুক্ত অলোকরঞ্জন 
দাশগুপ্ত ও শ্রীযুক্ত পুলিনবিহারী সেন অন্য উদ্দেশে আমাকে দিয়ে গ্রস্থের দ্বিতীয় 
গ্রাবন্ধ “রবীন্দ্রনাট্যে এঁক্য” লিখিয়েছিলেন। শ্রীযুক্ত সেন অনুগ্রহ করে তথ্যাদি 
বিষয়ে আমার নান! জিজ্ঞাসার মীমাংসাও করে দিয়েছেন। বন্ধু শঙ্খ ঘোঁষ পাগুলিপি 
পাঠি করে রচনা বিষয়ে নানা মূল্যবান পরামর্শ দিয়েছেন, তথ্যগত ভ্রমের প্রতি যেমন 
দৃষ্টি আকর্ষণ করেছেন তেমনি তথ্য সংগ্রহ করেও দিয়েছেন। গত পনেরো বছর 
ধরে চিঠিপত্রে এবং মুখোমুখি আমরা যে সাহিত্যচর্চা করে চলেছি এই গ্রস্থ কিছু 
পরিমাণে তাঁর স্মারক হয়ে থাঁকল। নান! কর্মব্যস্ততার মধ্যে প্রুফ. দেখার মতো 
বিরক্তিকর কাজের দায়িত্বও তিনি সানন্দে তুলে নিয়ে এই অনভিজ্ঞ বন্ধুকে উদ্ধার 
করেছেন। অবশ্য তার এবং প্রকাশকের সতর্ক দৃষ্টি এড়িয়ে যথারীতি কিছু মুদ্রণ 
প্রমাদ রয়েই গেল (যেমন ১১ পৃষ্ঠার ১* লাইনে প্রভাতচন্ত্র গ্রপ্ত হয়েছে 
প্রতাপচন্দ্র গপ্, এবং ৪৭ পৃষ্ঠায় সাঁত অংশের শিরোনাম হবে গছানাটক থেকে 
গছ্ানাটক” হয়েছে গছানীটক থেকে পছ্যনাটক") | 

নিতান্ত ছাত্রপাঠ্য নয় এমন প্রবন্ধ পুস্তক প্রকাশের গুরুতর ঝুঁকি নিয়ে শীযুক্ত 
চিন্ময় মজুমদার আমার মনে সপ্রশংস বিনম্ময় জাগিয়েছেন। প্রকাশনা ব্যাপারে 
সহকর্মী বন্ধু শ্রীহরেন ঘোষের মূল্যবান আন্গকুল্যের কথাও স্মরণ করি। কোন 
কাজে দীর্ঘকাল সময় ও মনোনিবেশ করতে পারা আমার শ্বভাব নয় ; সেই শ্বভাব- 
বিরুদ্ধ কাঁজ যে এইবার সম্ভব হলো তার জন্য যিনি দায়ী তার নাম, তার নির্দেশে, 
উল্লেখ করা গেল না। 

এই সব প্রণম্যজন ও প্রিয়জনের নাম আমার এই সামান্ চেষ্টার সঙ্গে যুক্ত করতে 
পেরে আমি ধন্য বোধ করছি। 
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পবাক্্রনাট্যে লাপান্তর 


এক 


দাপান্তরের বিচিত্র উদাহরণ 


নাটকের ঘটনাবস্ত সম্বন্ধে শেকসপীয়রের কুসতীলকবৃত্তি এতই সর্বজনবিদিত 
যে তা নৃতন করে বলার অপেক্ষা রাখে না। এই নাট্যকারশ্রে্ঠ নাটকের 
ঘটনাবস্ত স্বীয় কল্পনাদ্বারা স্থষ্টি করার শ্রম প্রায় কোন সময়ে স্বীকার করেন 
নি। ঘটনাকস্কাল অন্য নাটক বা উপাখ্যান বা ইতিহাস থেকে সংগ্রহ 
করে তাকে নাট্যবূপান্তরের দ্বারা শেকসপীয়র জীবন্ত ও নবীভূত করে 
তুলেছেন। উক্ত কাহিনী-কম্কালগুলির মধ্যে শেকসপীয়র যে অভ্রান্তভাবে 
নাটকীয় কেন্দ্রটিকে আবিষ্কার করতে পেরেছিলেন তাতেই তার নাট্য- 
প্রতিভার শ্রেষ্টত্বের আদি প্রমাণ। এ কথ। সাহত্যপাঠকমাত্রেই জানেন 
যে শেকসপীয়রের এতিহামিক নাটকগুলি ও 'ম্যাকবেথ” হলিনশেডের রাজমালা 
অবলম্বনে রচিত । এঁকং লিয়ার” নাটকের ভিত্তি হলিনশেডের রাজমালার 
অনুরূপ নামধারী বাজার কাহিনী । রোমক নাটকগুলি তিনি লিখেছিলেন 
প্রধানত পুটার্ক-রচিত চরিতাবলী অবলম্বনে । “রোমিয়ো আযাগু জুলিয়েটে”র 
ভিত্তি এক শতাব্দী পূর্ব থেকে প্রচলিত এক জনপ্রিয় ইতালীদেশীয় কাহিনী । 
হ্যামলেটের পিছনেও পূর্বপ্রয়াসের ইতিহাস ছিল। নরট্রপ ফ্রাই যাকে 
জে. এম. ববার্টননের 91511668186105 0689195 বলেছেন তার সিদ্ধান্ত 
অনুযায়ী 47217016615 2. 50:201508610105 01086 16 15010852165 0১০ 
00119 02 8; 961:169 0৫6 10000১ 2801. 0081511)5 ড710826 112 ০০৪1৭ 
00160 01)০ ৮৮০11 0 1015 00902595505, 1101)2 173.9170166 0: 
919815537221:2 11] 2019692876০ 05 275 ৫1621217015 10 1050590 
০৫ 0658017766০ 51012 906100০৫036 0195 25 009 ০ 
9112055510681:6%5 0651805 ছ০. 06102121319 17200150 €০ 706 
81921190920. 902 07010107306] 00981021121 13101 02151565 2৫2 
17 (176 9] 20000. যে পূর্ব উপকরণের ভিত্তিতে “হ্যামলেট” রচিত পরিণত 
রূপেও সেই স্থুল উপকরণের প্রভাব রয়ে গেছে, এই মতের উপরে এলিয়টের 
9৪০7৪ ৬/০০-এর [905126 250. 1715 2:01610ও প্রবন্ধ লিখিত। 


২ ববীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এঁক্য 


অন্ত কাহিনীর ব! পুরাণের বা ইতিহাসের এই জাতীয় নাট্যব্ষপাস্তর 
শেকসপীয়রই করেন নি। পৃথিবীর নাটকের ইতিহাসে এই ঘটনা ক্রমাগত 
ঘটেছে, শেকসপীয়রের পূর্বে, সমকালে এবং পরেও । গ্রীক ট্র্যাজেডীর 
নাট্যকারগণ গ্রীক মহাকাব্যপুরাণের কাহিনীসমূহ অবলম্বন করে তাদের 
অমর নাটকাবলী লিখেছিলেন । শেকসপীয়রের সমকালীন নাট্যকার মারলো 
প্রচলিত ফাউস্ট উপাখ্যান অবলম্বনে নাটক লিখেছিলেন, যেমন পরবর্তীকালে 
লিখেছিলেন গোটে। এই কাহিনীর একই কেন্দ্রগত সত্যকে আবার 
উপন্যাসে রূপ দিয়েছেন বিংশ শতাবীতে টমাস মান, যেমন গ্রীক 
মহাকাব্যের ভ্রামামাণ নাম্কের কাহিনীকে উপন্যাসে রূপান্তরিত করে নবীভূত 
করেছেন জয়স। ড্রাইডেন শেকসপীয়বের কয়েকটি নাটককে নিজের 
নাট্যাদর্শ অন্থযায়ী ব্ূপান্তরিত করেছিলেন । শেকসপীয়র-প্রমুখ এলিজাবেখীয়- 
গণের আত্মসাৎ-প্রবণতা এবং ড্রাইডেনের বূপীন্তর-প্রয়ামের মধ্যে পার্থক্য 
নিরূপণ করতে যেয়ে 02 70290) ০ থু£০৭% গ্রন্থে জর্জ হিনার মন্তব্য 
করেছেন--1005 51125855608125১ ঠা 08101001205 1089 010051750 
00626]5 ড51)2125৬61 013017 5555 108120620, 7300 ৮1726 610৩5 0০০15, 
0065 ০০1 23 50150112170755 77010 2.5 10010৬৮275০ 7]1025 0895 02120. 
2100 (21056020060 1000 010611 ০৬৮1 1052.5015 16 010০ 01৩00. 
10565106 0৫6 501109531175 ড51)296 1080 5010 066916., [0 1015 4610 
0015 2৪ 190 10752170172 025০. ৮1960 155 8021965 £৯1১0]5915 
৪00 01509709019) 710911005 200 010555109. 2100:101)  761000651, 
1) 0025 9০ 11 50100191560 2,5৮/91:517555 ০৫ 010০ 01151109.1. 106 15 
25511001105 01020 002 2201151 ছ্০০]0 11555 11) 0172 12100.21001019102 
0৫ 1015 0100110, [715 ০0৬৮1 ৬2:51092 2,065 95 ৪ ০116030]0৩ 01 
59739610000. 2. €1৮০0) 01)91092. শেকসপীয়রের সামান্য কিছু পরবতী - 
কালের বিখ্যাত ফরাসী নাট্যকার রাসিন গ্রীক পুরাণ ও নাট্যের চরিত্র 
ইফিগেনিয়াকে অবলম্বন করে একটি বিখ্যাত নাটক রচনা! করেছিলেন । 
ইউরিপিদেসের ইফিগেনিয়1! থেকে রাসিনের ইফিগেনী নাটকের পার্থক্যের 
কারণ নাট্যকার নিজেই নাটকের ভূমিকায় লিখেছেন। তিনি স্বীকার 
করেছেন, কোন কোন ক্ষেত্রে এ 1708৮2 01৬51590 59006517286 11000 
0105 €65156191 50102105৪10 0172 0100 ০৫6 5011001065., কারণ, 
খন০7৮ ০9810 ] 0০0950157 178৬5 ৪811150 075 50885 7101) 006 


রবীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ৩ 


1)0701012 001220০0650 ড1100005 2 1052015 2 261:5018 ৪,৪ 
10191227982, 1320. 17652552115 00 702 11) 0015 0185 7 4৯180. 869119, 
[70৬ ০০1০  009881015 1১%৬০ 90০০০০0০011) 101:11)61106 1095 9০0 
0০ 21 2100 7101) 0172 1610 ০62. £0900255 ৪৭ 50242 1709.01)11)61, 
8100 105 2, 1020812)0791)0815  59153018 [01510 108৬০ 00150 50026 
0০2:50:21705 11) 17011010257 098 006 ৬/18101 ৮০910. 05 6০০ 2/05010 
৪100. 0০০ 21507201012 10. 031৪? ( পেঙ্গুইন সংস্করণ ) রাসিনের “ফেদ্রে-র 
কাহিনীও ইউরিপিদেস থেকে নেওয়া, যেমন সমসাময়িক কর্নেই-এর “ঈদ্দিপ, 
নাটকের কাহিনী নেওয়! সোফোকরেম থেকে । অন্যের কাহিনী বা প্রাচীন 
পুরাণ অবলম্বন করে নাটক রচনায়, এমন কি অন্যের নাটকের নবব্পাস্তর 
সাধনে এখনও পর্ধন্ত নাট/কারগণের উৎসাহের অবদান হয় নি। বিশেষত 
গ্রীক ট্র্যাজেভীর কাহিনী এবং গ্রীক মীথের মধ্যে পাশ্চাত্য সভ্যতা মানুষের 
অস্তিত্ব ও জীবনের এমন নির্ভুল প্রতিবিষ্ব আবিষ্কার করেছিল যে, পরবর্তী 
নাট্যকারগণ আধুনিকতর জীবনসমস্তা ব্ূপায়িত করতে যেয়ে বারবার সেই 
কাহিনীগুলির কাঠামে। ব্যবহার করেছেন। ইউজিন ও*নীল ইলেকট্রার 
মীথকে ব্যবহার করেছেন নাটকে, হফমানদ্টালের “ইলেক্ট্রা' কিছু পরিমাণে 
প্রত্যক্ষ অনুবাদ, কিছু পরিমাণে নৃতন ত্ৃপ্তি। ককৃতো৷ এবং সার্রে আধুনিক 
জীবনের অস্তিত্বের সমস্তাঁসংকটকে গ্রীক পুরাণনাট্যের কাহিনীর ভিত্তিতে 
প্রকাশিত করেছেন । ককৃতোর “দি ইনফারনা'ল মেশিন” ঈভিপাস কাহিনীরই 
এক নবরূপ। এলিয়টের ফ্যামিলি রিইউনিয়নে'র মত শার্রর “দি ফ্রাইজ, 
নাটকও এওরেহিয়া” নামক গ্রীক নাটকের ভিত্তিতে বচিত। আনুই রচিত 
“'আস্তিগোনে” এই জাতীয় রূপান্তরের একটি পরমাশ্চর্ধ উদাহরণ । এলিয়টের 
কাব্যনাট্য দি ককটেল পাটি” এবং “দি এলভার স্টেটসম্যান” যথাক্রমে 
“ওরেস্িয়া” ও ঈডিপাদ আট কলোনাসে'র আধুনিক যুগোপযোগী ব্বপাস্তর | 
তার অন্য নাটকগুলিতেও তিনি গ্রীক মীথ ব্যবহার করেছেন। ককৃতো৷ 
একদিকে যেমন গ্রীক পুরাণ ও ট্রযাজেডীর কাহিনীকে নবরূপ দিয়েছেন, 
তেমনি তিনি অন্যদিকে আবার শেকসপীয়রের “রোমিয়ে! আযাণ্ড জুলিয়েট'কে 
রূপাস্তরিত করেছেন । একই প্রবণত। দেখতে পাই জনপ্রিয় নাট্যকার পিটার 
উনতিনভের মধ্যে-_তিনি কাপুলেট ও মণ্টেগুর বিবাদ ও বোমিয়ো-জুলিয়েটের 
প্রেমের কাহিনীকে আধুনিক ঠাণ্ডাযুদ্ধের পরিপ্রেক্ষিতে মার্কিন ও সোভিয়েট 
রাষ্ট্রদূতের পুত্রকন্তার প্রণয়কাহিনীতে রূপাস্তরিত করেছেন তার “রোমানফ 


৪ রবীন্্রনাটেট রূপাতর ও এক) 


আযাণ্ড জুলিয়েট, নাটকে । কামু আরো নিকটবর্তী কালের লেখকের 
নিকট থেকে নাটকের কাহিনী সংগ্রহ করতে দ্বিধাবোধ করেন নি-- 
তিনি দস্তয়েফ-ক্কির “দি পজেস্ড$ উপন্যাস অবলম্বনে একটি নাটক রচনা! 
করেছেন। 

এই জাতীয় নাট্যব্ূপাস্তর রবীন্দ্ররচনাঁবলীতেও আমর! পুনঃপুনঃ পাই । 
মুকুট নাটকের ভিত্তি যে মুকুট গল্প সেটি ত্রিপুরার ইতিহাস রাজমাল। বণিত 
মহারাজ অমরমানিক্যের একটি আখ্যানের ছায়াবলম্বনে রচিত হয়েছিল। 
বিসর্জন নাটকের ভিত্তি যে রাজর্ষি উপন্যাস সেই উপন্যাসও ববীন্দ্রনাথ ত্রিপুরার 
বাজমাল! “বাজরত্বাকঞ্জে লিখিত গোবিন্দমমাণিক্যের উপাখ্যানের ভিত্তিতে 
রচন। করেছিলেন। উৎসকে রবীন্দ্রনাথ স্বীকৃতি দিয়েছিলেন প্রথম সংস্করণ 
ব্াজর্ধির পরিশিষ্টাংশে মহারাজ বীরচন্দ্র প্রেরিত উপকরণ থেকে “মহারাজ 
গোবিন্দমাণিক্যন্ চবিত্রম্ঃ শীর্ষক সংস্কত রাজমালায় বজিত অংশটি সন্নিবেশিত 
করে। মহাভারতের পৌরাণিক কাহিনী যে চিত্রাঙ্গদার এবং বামায়ণের 
পৌরাণিক কাহিনী যে বাল্মীকি প্রতিভা এবং কালমৃগয়ার মৌলিক ভিত্তি এ 
কথা বলার অপেক্ষা রাখে না। রবীন্্নাথ বৌদ্ধকাহিনীসমূহ থেকে তার 
নাটকের কাহিনী অনেক ক্ষেত্রে সংগ্রহ করেছিলেন । “মহাবস্ত-অবদান, 
থেকে তিনি সংগ্রহ করেছিলেন দুইটি নাটকের কাহিনী : মালিনী 
নাটকের কাহিনী এবং পরিশোধ গীতিনাট্য ও শ্যামা নৃত্যনাট্যের ভিত্তি 
যে কথা ও কাহিনীর পরিশোধ কবিতা, তার কাহিনী । কুশজাতক থেকে 
বববীন্্নাথ সংগ্রহ করেছিলেন রাজা এবং শাপমোৌচনের মৌলিক 
কাহিনীটি । চগ্ডালিকা গছ্নাট্য ও বৃত্যনাট্যের কাহিনী সংগৃহীত হয়েছিল 
শার্দলকর্ণাবদান থেকে । 

এই সমস্ত প্রাচীন পুরীণ এবং উপাখ্যান বাদ দিলে রবীন্দ্রনাথ যদি 
কোন নাটকের কাহিনী রচনায় সমকালীন লেখকের রচনার ছার৷ প্রভাবিত 
হয়ে থাকেন তাহলে সে বাল্সীকিপ্রতিভার ঘটনাবস্ত পরিকল্পনায় ভোরের 
পাখী বিহারীলালের সারদামঙ্গলের প্রথম সর্গের দ্বারা । কাহিনীর মুল ভিত্তি 

হানিল শবরে বাণ, 
নাশিল ক্রৌঞের প্রাণ, 
কুধিরে আপ্রুত পাখা ধরণী লুটায়-__ 

এবং সেই দৃশ্ঠ দেখে বাল্ীকির শোক এবং শ্লোকোচ্চারণের কাহিনী রামায়ণেই 
আছে। কিন্ত বিহারীলাল সারদামঙ্গলের প্রথম সর্গে শোকার্ত মুনিবর কর্তৃক 


রবীন্নাটে) রূপান্তর ৫ 


আদি শ্লোকোচ্চারণের কথা বলেন নি, তিনি নিজন্ব কল্পনায় বলেছেন ন্বয়ং 
সরস্বতীর আবির্ভাবের কথা-_ 

সহসা ললাটভাগে 

জ্যোতির্ময়ী কন্যা! জাগে, 

জাগিল বিজলী যেন নীল নবঘনে। 
এবং শোকার্ত মুনিকে একবার, শোকার্ত ক্রৌঞ্কীকে একবার দেখে, 
সরস্বতীর বীণা! বিষাদিনী কাতর করুণাভরে সককুণস্বরে বেজে উঠল। 
রবীন্দ্রনাথ একদ্িকে যেমন বাল্মীকিপ্রতিভায় বামায়ণের মা নিষাদ 
ইত্যার্দি শ্লোকোচ্চারণ কাহিনীকে গ্রহণ করেছেন তেমনি বনে 
একাকিনী হারিয়ে-যাওয়া বালিকার ছদ্মবেশে স্বয়ং সরম্বতীর আবির্ভাবের 
কথাও বলেছেন । ব্ববীন্দ্র-রচনায় রামায়ণ ও বিহারীলালের কল্পনার 
সামপুশ্তবিধান হয়েছে। সারদামঙ্গলে শোকার্ত বালীকির ললাটে 
যোগীর ধ্যানের ধন ললাটিকা মেয়ে" সরম্বতীর অলৌকিক আবির্ভাবের 
কথা আছে, আর বাল্ীকিপ্রতিভার পরিণামে সরম্ঘতী বলেছেন, 
'দীনহীন বালিকার সাজে এসেছিস এ ঘোর বনমাঝে গলাতে পাষাণ 
তোর মন-_ |” 
এই নবীন কল্পনার জন্য যে সত্যই রবীন্দ্রনাথ বিহারীলালের নিকট খণী, 

এই সিদ্ধান্ত যে অনুমানাত্মক নয় তার স্বপক্ষে যেমন স্বয়ং ববীন্দ্রনাথের সাক্ষ্য 
উদ্ধত করা চলে, তেমনি বাল্মীকিপ্রতিভা থেকে আভ্যন্তরীণ প্রমাণ দেওয়া 
যায়। জীবনম্থৃতিতে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “বাল্সীকিপ্রতিভায় অক্ষয়বাবুর 
কয়েকটি গান আছে এবং ইহার ছুইটি গানে বিহারী চক্রবর্তী মহাশয়ের 
সারদামঙ্গল সঙ্গীতের ছুই এক স্থানের ভাষা ব্যবহার করা হইয়াছে ।” 
সারদামঙ্গলের প্রথম সর্গে বাল্সীকি এস আদরিণী বাণী সমুখে আমার” বলে 
সরম্বতীকে আহ্বান করেছে এবং লক্ষ্মী বা কমলাকে প্রত্যাখ্যান করেছে 
এই বলে-_ 

যাও লক্ষ্মী অলকায়, 

যাও লক্ষ্মী অমরায়, 

এস না এ যোগি-জন-তপোবনে আব ! 

গীতিনাট্য বাল্সীকিপ্রতিভার প্রথম রূপে এবং বর্তমান প্রচলিত সংস্করণ 
ছই ক্ষেত্রেই দেখি লক্ষী যখন “কমলা দিতেছে আসি রতন রাশি 
বাশি, ফুটুক তবে হাসি মলিন মুখে বলে বাল্সীকিকে প্রলোভন 


রবীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও এঁক্য 


দেখিয়েছে তখন বাণীলাধক বাল্ীকি সাবদামঙ্গলের অন্থরূপ ভাষায় লক্ষীকে 
প্রত্যাখ্যান করেছে-_ 
যাও লক্ষ্মী অলকায়, যাও লক্ষ্মী অমরায়, 
এ বনে এসো না, এসো না 
এসো না এ দীনজনকুটারে । 
সারদামঙ্রলের প্রথম সর্গের তেত্রিশ সংখ্যক স্তবকে বালীীকি সরম্বতীকে বন্দন। 
করেছে এবং সরস্বতীর বর ব্যতীত তার কী অবস্থা হবে তা কল্পনা! করেছে-_ 
অদর্শন হলে তুমি 
ত্যজি লোকালয় ভূমি, 
অভাগা বেড়াবে কেদে নিবিড় গহনে 3 
হেরে মোরে তরুলতা৷ 
বিষাদে কবে না কথা, 
বিষণ্ন কুহ্থমকুল বন-ফুল-বনে ! 
“1 দেবী, হা দেবী” বলি 
গুঞ্জরি কাদিবে অলি ; 
নীরবে হরিণবাল! ভাঁসিবে নয়ন-জলে। 
বাল্লীকিপ্রতিভার প্রথম রূপে স্রন্বতীকে সম্বোধন করে প্রায় অপরিবন্তিতভাবে 
বাল্ীকি এই কথাগুলি বলেছে । “ত্যজি' হয়েছে বাল্ীকিপ্রতিভায় 'ত্যেজি” 
এই তুচ্ছ পরিবর্তন ছাড়া আরও কিঞ্চিৎ পরিবর্তন করা হয়েছে বিহাবীলালের 
স্তবকটির শেষাংশে । 
“হা দেবী” “হা দেবী” বলি গুঞ্চরি কাদিবে অলি, 
ঝরিবে ফুলের চোখে শিশির-আসার 
হেরিব জগৎ শুধু আধার । আধার ! 
বিহারীলাল থেকে প্রায় অবিকৃতভাবে গৃহীত এই অংশটি অবশ্য বাল্সীকি- 
প্রতিভার পরবর্তী সংস্করণ থেকে বজিত হয়। কিন্ত এই সব প্রমাণের জোরে বলা 
যায় বিহারীলালের ইঙ্গিতকে ব্যবহার করে বাল্ীকির কবিত্বলাভের কাহিনীকে 
রবীন্দ্রনাথ নবরূপ দান করেছেন । শোকার্ত বালীকির সন্গুখে প্রথমে বালিকার 
ছদ্মবেশে, পরে স্বমুত্তিতে সরম্বতীর আবির্ভীব বর্ণনায় ববীগ্রনাথ অনেকাংশেই 
বিহারীলালের পরিকল্পনার অনুগামী । স্থতরাং বাল্সীকিপ্রতিভার ভিত্তিতে 
বল! যায় যে অন্যান্ত নাট্যকারগণ যেমন অন্যের কাহিনী বা ঘটনাবস্ত অবলম্বনে 
নাটক রচন! করেছেন, তেমন ববীন্দ্রনাথও করেছেন অস্তত এই একটি ক্ষেত্রে । 
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অবশ্য এ কথাও স্বীকার্ধ যে নাটকের কাহিনীর শাখাপ্রশাখার জন্যও যেমন 
কোন কোন নাট্যকার অন্যের কল্পিত ঘটনাবস্তর উপর নির্ভরশীল, 
বিহারীলালের কাছে ববীন্দ্রনাথের খণ তেমন সর্ববিস্তারী নয়। তাছাড়া এই 
কাহিনী ভারতীয়মাত্রেরই সাধারণ উত্তরাধিকার ॥ 


ছুই 
লবীক্দ্রনাট্য ঃ সংস্করণগত পরিবর্তনের পরিচয় 


নানা সংস্করণে ববীন্দ্রনাট্যের যে প্রভূত পরিবর্তন হয়েছে সেই ক্রমান্বয় 
পরিবর্তন-পর্যায় আমাদের বর্তমান আলোচনার প্রধান বিষয়বস্ত নয়। 
আমাদের বর্তমান পৃথিবীর অন্তরালে যেমন বনু বিচিত্র অসংখ্য তূস্তর বিদ্যমান, 
তেমনি রবীন্দ্রনাথের প্রায় প্রত্যেকটি নাটকের বর্তমান আকারের অন্তরালে 
রয়ে গেছে নানা সংস্কার-সংশোধনের ইতিহাস । এই ভূম্তরের প্রকৃতি-পরিচয় 
যেমন ভূতাত্বিকের দীর্ঘকালীন সবিনয় গবেষণায় উদ্ধার করা সম্ভব, তেমনি 
রবীন্দ্রনাথের নাটকের এই সংস্করণে-সংস্করণে পরিবর্তন, এ বিষয়ে ধারা খবর 
রাখেন তীদদের মতে, এক গবেষণাগোষ্ঠীর বিশ বৎলরব্যাপী চেষ্টায় ও শ্রমে 
সম্পূর্ণভাবে প্রদর্শন করা সম্ভব। এই সব পাঠভেদ শুধু মুদ্রিত সংস্করণসমূহে 
ছড়িয়ে নেই, তাহলে কাজ অত্যন্ত সহজ হতো । এই পরিবর্তন-ইতিহাস 
ছড়িয়ে আছে অভিনয়কালে ব্যবহৃত কপিতে কবিকর্তৃক সংশোধনে, কখনও 
পাগুলিপিতে । যদিও এই পরিব্র্তন-পর্ধায়, আমরা সীমাবদ্ধ অর্থে যে 
রূপান্তরের আলোচনায় অবতীর্ণ হয়েছি বস্তত তার অস্তভূক্ত নয়, তথাপি 
ব্যাপক অর্থে এগুলিও রূপান্তর বলে এবং বিষয়টি অত্যন্ত কৌতৃহলোদ্দীপক 
বলে, এই প্রসঙ্গে সংক্ষেপে এই জাতীয় পরিবর্তন সম্বন্ধে কিছু পরিচয় দেওয়! 
যেতে পারে। কয়েকটি নাটকের সংস্করণগত রূপান্তরের উদাহরণ দ্দিলে এই 
প্রক্রিয়ার বিপুলতার পরিমাণ আমাদের পক্ষে উপলব্ধি কর। সহজ হবে। 
বিশ্বভারতী সংস্করণ রবীন্দ্ররচনাবলীর গ্রস্থপরিচয় থেকে জানা যায় 
প্রকৃতির প্রতিশোধের বর্তমান ম্বতন্ত্র সংস্করণে (ভান ১৩৩৫) প্রথম 
সংস্করণের চতুর্দশ দৃশ্টটি নাই। ইহ] ছাড়াও অনেক অংশ পরিবজিত ও 
পরিমাজিত হইয়াছে ।” বাল্মীকিপ্রতিভার শেষে যেখানে সরস্বতীর আশিস্- 
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বচন আছে তার পূর্ধে এ গ্রন্থের প্রথম ও ছিতীয় সংস্করণে বাল্মীকির 
সরম্বতীবন্দনা [ছল। কিন্তু পরবর্তা সংস্করণ প্রস্তাতির সময় এ বন্দনাগান 
বজিত হয়। রাজা ও রানী নাটক শুধু যে পরবর্তাকালে তপতী নাটকে 
রূপাস্তারিত হয়েছিল তাই নয়, রাজা ও বানী নাটকটিও নানা! পরিবর্তন- 
পর্যায়ের মধ্য দিয়ে বর্তমান সংস্করণে পৌছিয়েছে। "রাজা ও রানীর 
দ্বিতীয় সংস্করণে কবি বিস্তর পরিবর্তন করেন, আয়তনে অধিক হয়; অর্থাৎ 
প্রথম সংস্করণে বহু অবান্তর বিষয় ছিল, সেগুলি কাটিয়া-ছাটিয়া ছোট 
করেন; আমরা সেই পরৰিবন্তিত সংক্করণই গ্রস্থাবলীতে পাই” 
( রবীন্্রজীবনী, ১)। প্রথম সংক্করণের ১1 দৃশ্যের কিছু অংশ বর্তমান 
সংস্করণ থেকে বজিত হয়েছে । বর্তমানে যেখানে ২।৩ দৃশ্য আছে পূর্বে সেখানে 
অন্য দৃশ্ঠ ছিল। প্রথম সংস্করণের ৪।২ দৃশ্যে জালন্ধরে বিক্রমের শিবিরদ্ধারে 
সুমিত্রা-সেনাপতির সংলাপ এবং শিবির-প্রবেশাঞী সুমিত্রাকে সেনাপতি 
কতৃক বাধাদান ছিল, বর্তমানে প্রচলিত সংস্করণে এ দৃশ্য বজিত হয়েছে । 
আবে! কয়েকটি দৃশ্য পরিত্যক্ত হয়েছে । যেমন, প্রথম সংস্করণের ৫।৭ দৃশ্যে ছিল 
কুমারকে বন্দী করার জন্য রেবতী কর্তৃক যুধাজিৎ-কে উত্তেজনাদান, এবং 
৫।১০ দৃশ্টে কুমার কর্তৃক কাশ্মীরে প্রত্যাবর্তন ও খিক্রম কর্তৃক তাকে রাজটীকা- 
দানে অভ্যর্থনার দৃশ্য দেখে প্রজাবৃন্দের আনন্দ। গ্রন্থপবিচয্ম থেকে আরো 
জানি, “তপতী রচনার কিছুদিন পূর্বে রাজা ও বানীর অভিনয়ের জন্য সংক্ষিপ্ত 
ও পরিবতিত করিবার কথ কবি যে উল্লেখ করিয়াছেন ( তপতীর ভূমিকায় ) 
সেই অভিনয়কালে (১৯২৯) সংস্করণের নাম ছিল ভৈরবের বলি। ভৈরবের 
বলির অভিনয়পত্রীতে উহাকে “রবীন্দ্রনাথের রাজা ও রানীর কবিরৃত নৃতন 
সংস্করণ” বলিয়া উল্লেখ করা হইয়াছে ।” এই অভিনয়কালীন সংস্করণের 
পাওুলিপি বর্তমানে ববীন্দ্রসদনে রক্ষিত আছে। রবের বলির পাগুলিপির 
জোরে বল৷ যায় মুদ্রিত সংস্করণের পরিবর্তনই রবীন্দ্রনাট্যের ইতিহাস একমাত্র 
পরিবর্তন নয়, এইরূপ পাণ্ডুলিপি আকারেও পরিবর্তনের উল্লেখযোগা উপকরণ 
বিধৃত বয়েছে। রাজা ও রানী থেকে তপতীতে বিবর্তনের ইতিহাস 
আলোচনাকালে শুধু রাজ ও রানীর সংক্ষরণগত পরিবর্তনকে হিসাবে নিলে 
চলে না, তার সঙ্গে ভৈরবের বলির পাওুলিপির আলোচনাও দরকার । 

প্রথম সংস্করণে বিসর্জন যা ছিল ১৩০৩ সালের কাব্যগ্রশ্থাবলীতে সংকলিত 
হওয়ার সময় তার বিশেষ পরিবর্তন করা হয়। রাজধ্বির উত্তরাধিকার-ন্বব্ূপ 
প্রথম সংস্করণে যে হাসি এবং হাসির কাক কেদারেশ্বর চরিত্র এসেছিল, এই 
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পরিবর্তনের ফলে শুধু সেই ছুইটি চরিত্র নয়, অপর্ণার অন্ধপিতার চবিত্রও, 
নাট্যসংগতির প্রয়োজনে বজিত হয় । ১৩০৬ বঙ্গাব্দ বিসর্জনের দ্বিতীয় সংস্করণ 
প্রকাশিত হয়-_-“এই সংস্করণের প্রধান পরিবর্তন পঞ্চম অক্কের শেষ দৃশ্যে 
পপুম্প-অর্থ্য লইয়া গোবিন্দমাণিক্যের প্রবেশ” ও তৎ্পরবর্তী অংশের যোজনা ।” 
কাব্যগ্রস্থাবলী সংস্করণ ও দ্বিতীয় সংস্করণের আর একটি উল্লেখযোগ্য পার্থক্য 
পঞ্চম অঙ্কের দৃশ্যবিভাজনাগত। ১৩৩৩ বঙ্গাব্ধে বিসর্জনের একটি নৃতন 
সংস্করণ প্রকাশিত হয়। এই সংস্করণ সম্বন্ধে গ্রন্থপরিচয়ে বলা হয়েছে, “প্রথম 
সংস্করণের অনেকগুলি পরিত্যক্ত অংশ পুনক্ুদ্ধার কর! হইয়াছে ; এবং ১৩৩০ 
সালে লেখা সম্পূর্ণ নূতন একটি অংশও যোগ করিয়] দেওয় হইয়াছে । সেইজন্য 
'€ এই ) সংস্করণে কবি অঙ্ক ও দৃশ্য বিভাগ সম্পূর্ণ নৃততন করিয়! সাজাইয়াছেন। 
এই সংস্করণ পরে পরিত্যক্ত হয় এবং কাব্যগ্রস্থাবলী সংস্করণ ও দ্বিতীয় সংস্করণ 
অবলম্বনে একটি নৃতন সংস্করণ প্রস্তুত ও প্রকাশিত হয়। এই ব্ূপই বর্তমানে 
প্রচলিত ।” 
১৩২৯ বঙ্গাব্দের ভাদ্রমাসে কলকাতার শারদোখ্সবের অভিনয়ের সময় 
এই নাটকের একটি নাট্যভূমিক। ববীন্দ্রনাথ রচনা করেন। বাজা ও মন্ত্রীর 
ংলাপই এই ভূমিকা এবং এই সংলাপের বিষয় কবির নাটকের মর্মকথা । 
রচনাবলী সংস্করণে এই ভূমিকা বজিত হয়েছে । শান্তিনিকেতনে যখন এই 
খতুনাট্যের প্রথম অভিনয় হয় ১৩১৫ বঙ্গাব্দে তখন ববীন্দ্রনাথ এই নাটকের 
জন্য একটি নান্দী রচনা! করেছিলেন। কিন্তু এই নান্দীও গ্রন্থে মুদ্রিত হয় নি। 
বিসর্জন নাটকের সংস্করণগত পরিবর্তন বিবৃত করতে যেয়ে, নৃতন সংস্করণ 
প্রস্ততকালে সর্বশেষ সংস্করণকে ভিত্তি হিসাবে গ্রহণ না করে, মূল বা 
পূর্ববর্তী কোন সংস্করণকে ভিত্তি হিসাবে গ্রহণ করার দিকে ববীন্দ্রনাথের 
প্রবণতা আমরা লক্ষ্য করেছিলাম । একই প্রবণত৷ লক্ষ্য করি রাজা নাটকের 
ক্ষেত্রে । বাজা নাটকের দ্বিতীয় সংস্করণে লেখকের নিবেদনে নাট্যকার 
জানিয়েছেন, “এই রাজা নাটক প্রথমে খাতায় যেমনটি লিখিয়াছিলাম তাহার 
কতকটা কাটিয়া-ছাটিয়া বদল করিয়া ছাপানো হইয়াছিল। হয়তো তাহাতে 
কিছু ক্ষতি হইয়। থাকিবে এই আশঙ্কা করিয়] সেই মূল লেখাটি অবলম্বন করিয়া 
বর্তমান সংস্করণ ছাপানো হইল।» এই সংস্করণই এখন প্রচলিত। পরবর্তী- 
কালে কবি রাজা নাটকটির পুনলিখনে পুনরায় হাত দিয়েছিলেন, কিন্তু সেই 
পুনলিখন সম্পূর্ণ হয় নি। এই পুনলিখনের ইতিবৃত্ত পাওয়া ষায় শ্রীযুক্ত সধীর- 
চন্দ্র করের কবিকথ গ্রন্থে_-“কবি রাজা নাটক নৃতন করে লিখতে শুরু 
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করেছিলেন । প্রায় পঞ্চাশ-ষাট পাতা লেখা হয়ে গিয়েছিল। খাতাটি থাকত 
কবির টেবিলেই । লেখা এগোত না, অনেক দ্দিন এমনিতে পড়েই ছিল। 
বাজা নাটক অভিনয়ের সময় একদিন যখন খোজ পড়ল, দেখা গেল সেটির 
পাত্তা নেই কোথাও । কবির ক্রোধ ও মনস্তাপের সীমা রইল না ।:..একটি 
বড়ো স্যষ্টির সম্ভাবনা লোপের ছুর্ভাগ্যে বহুদিন কবি অ্রিয়মাণ ।"*"'বছর খানেক 
বাদে*-শ্রীকষ্। কপালনীর কাছে প্রকৃত ব্যাপারটা শুনা গেল--কে বলে 
হারিয়েছে, সেটা যে রয়েছে সযত্বে তার কাছেই। কবিই একদিন দান 
করেছেন সোট নিজ কন্তা মীরা দেবীকে । দেখান থেকে স্সেহোপহারে 
জিনিসটি স্থানাস্তরিত'হয়েছে মাত্র ।...তার (কবির) বহুদিনের মনের ভার 
নেমে গেল। কিন্তু সে লেখা আর এগোল ন1।” 

অভিনয় উপলক্ষে রবীন্দ্রনাথ কীভাবে নাটকের পরিবর্তন বা পরিমার্জনা 
করতেন এবং সেই পরিবর্তন-ইতিহাস কীভাবে নূতন সংস্করণে মুদ্রণ-চবিতার্থতা 
লাভ থেকে বঞ্চিত হতো! এবং হয় পাওুলিপি-আকারে অথবা অভিনয়কালে 
ব্যবহৃত নাটকের কপিতে কবির হস্তাক্ষরে সেই ইতিহাস বুক্ষিত হতো, তার 
একটি উল্লেখযোগ্য উদ্দাহরণ পাই শেষের বাত্রি গল্পেরনাট্যরূপাস্তর গৃহপ্রবেশের 
ক্ষেত্রে । গ্রন্থপরিচয় থেকে জানা যায়, “কলিকাতা রঙ্গমঞ্চে অভিনয়োপলক্ষে 
(১৯২৫ ) এই নাটকে অনেক অংশ সংযোজন বর্জন ও “টুকরি' ও “বোষ্টমীঃ 
নামে নৃতন ছুইটি চরিত্রের অবতারণা করা হইয়াছে কেবলমাত্র সেই 
সংযোজনগুলি” রচনাবলীর গ্রস্থপরিচয়ে সম্পাদকমগ্ডলী মুডিত করেছেন। 
এই অংশ থেকে পরিবর্তন-ইডভিহাসের কতকটা আভাস পাওয়। যায়। শ্রীযুক্ত 
শান্তিদেব ঘোষ তার রবীন্দ্রসঙ্গীত গ্রন্থে জানিয়েছেন, “নাটকের মধ্যে প্রায়ই কিছু 
না কিছু পরিবর্তন ( রবীন্দ্রনাথ ) করতেন । কখনো দেখি নি কোন নাটক 
আরস্তে যেভাবে লিখেছিলেন অভিনয়ের দ্রিন ঠিক মেই ভাবেই অভিনয় 
করিয়েছেন ।*'মনে সম্পূর্তার যে চিত্র একবার এঁকেছেন বাইরে তার 
স্ষট্ট প্রকাশ না হওয়া পর্যন্ত তিনি কিছুতেই স্থির থাকতে পারেন নি। 
কতবার দেখেছি যেদিন অভিনয়, সেদিন সকালে নাটকে একটি নৃতন অংশ 
যোজনা করেছেন । অনেক সময় বেশ বড়ো অংশও জুড়েছেন 1” অনেক সময় 
রবীন্দ্রনাথ অভিনয়ের আভ্যন্তরীণ প্রয়োজনে এই জাতীয় পরিবর্তন বা সংযোজন 
করতেন। দিখনৌতে (শাপমোচন ) গীতাভিনয়ের সাফল্যে উৎসাহিত 
হইয়া কবি কলিকাতায় উহার অভিনয়ের জন্ত আগ্রহান্িত হইলেন। কবি 
কলিকাতা হইতে বোধহয় ৭ মার্চ শান্তিনিকেতনে ফিরিলেন ও 
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শাপমোচনকে নৃতন করিয়! গীতেনৃত্যে ভবিয়া নূতন কলেবরদানে প্রবৃত্ত হইলেন, 
( রবীন্দ্রজীবনী, ৩)। বোম্বাই-এ তাসের দেশ অভিনয়কালে “এই নাটকের 
মধ্যে কথোপকথন বেশী থাকায় কৰি বুঝিলেন যে দর্শক-শ্রোতার পক্ষে তাহা 
তেমন বোধগম্য হয় নাই । সেজন্য পরদিন অনেক নূতন গান ও নৃত্য সংযোজন 
করিয়। অভিনয়কে প্রাণবন্ত করিয়া! তুলিলেন” ( ববীন্দ্রজীবনী, ৩ )। 

কী অবস্থার মধ্যে এবং কী ভাবে এই সংস্কার সংশোধন ও পরিবর্তন 
করা হতে! সে সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের আরো! ছুইজন পার্খচরের সাক্ষ্য উদ্ধৃত 
করা যায়। অরূপরতন নাটক অভিনয়ের নিতান্ত পূর্বাহে এই নাটকের 
কী ভ্রত এবং কী সামগ্রিক সংস্কারাস্তর হয়েছিল তার বিবরণ এই 
" দুজনের স্মৃতিকথা থেকে পাই। শ্রীযুক্ত প্রতাপচন্দ্র গুপ্ক তার রবিচ্ছবি 
গ্রন্থের অভিনয় উত্সব প্রবন্ধে লিখেছেন_-“একই নাটকের ভিন্ন ভিন্ন সময়ে 
অভিনয় করতে গেলে তার কিছু না কিছু পাঠান্তর ঘটবেই, এ ছিল 
প্রায় ন্বতঃসিদ্ধ। কোন পুরানো নাটকের অভিনয় করার উদ্যোগ 
হলেই সকলে থাকত সন্ত্রস্ত । মহড়ার সময় থেকেই শুরু হতো] কাটছাণট, 
অদলব্দল। কখনো কখনো! একরাত্রি অভিনয়ের পর, দ্বিতীয় অভিনয়েও 
পরিবর্তন চলত। তখন অভিনেতা ও গানের দলকে পরিবন্তিত নাট্যাংশ 
ও নূতন গান অভ্যাস করে নিতে গলদঘর্ হতে হতো1 1.7 

একটি বৌদ্ধ আখ্যান অবলম্বন করে রবীন্দ্রনাথ রাজ। নাটক লিখলেন 
১৩১৬ সালে। দ্বিতীয় সংস্করণে হলো তার যথারীতি পরিবর্তন। দশ বছর 
পরে ১৩২৬ সালে অরূপরতন রচিত হলে রাজা নাটকের অভিনয়যোগ্য 
সংক্ষিপ্ধ সংস্করণ হিসাবে । অরূপরতনের উল্লিখিত অভিনয়ের আগে ১৩৪২ 
সালে (১৯৩৫) নাটকের উপর আবার চলল কলম, অব্ূপরতন হলো 
পুনলিখিত এবং পুনমুরদ্রিত। কিন্তু তারপরেও ঘটল আর এক কাগ্ড। 

রিহার্সাল চলেছে পুনলিখিত বই ধরে ধরে। কিন্তু এই পুনলিখনেও 
তৃপ্তি হলো না৷ রবীন্দ্রনাথের । আবার চলল তার কলম, অদলবদল হলো। 
বিস্তর। অস্তঃপুরের দৃশ্য দিলেন বদলে একেবারে উঠিয়ে, শেষের দিকে 
যোগ করলেন বাজ। নাটকের অন্ধকার ঘরের শেষ দৃশ্ঠটি, তাছাড়া গানের 
ওলটপালট, নাগরিকদলের কথাবার্তা ইত্যাদিতে ছোটখাট পরিবর্তন তে৷ 
আছেই ।, র 

শ্রীযুক্ত স্থধীরচন্দ্র করের পূর্বোল্লিখিত গ্রন্থের মনিব রবীন্দ্রনাথ গুবন্ধটি 
থেকেও এই প্রসঙ্গে উল্লেখ করা যায়। “মৃত্যুর কিছুদিন আগের কথা-__ 
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অবরূপরত্ন অভিনয় হবে। গুরুদেব নেমেছেন অদৃশ্য রাজা ও ঠাকুরদার 
ভূমিকায় । কলকাতায়ও যাওয়া হবে। নসোৎসাহে সব আয়োজন চলছে। 
কবি পুরানো এক কপি হাতে নিয়ে নুতন কবে বইটি লিখতে শুরু 
করলেন । স্থলবিশেষে অনুচরের মন্তব্য শুনতে লাগলেন, কেটে-ছি'ড়ে 
তিনিও চললেন লিখে । এদিকে সময় হয়ে গেল অভিনয়ের । সে-খেয়াল 
হতেই গুরুদেব ব্যস্ত হয়ে উঠলেন। নৃতন লেখা অংশ এত যোগ হয়েছে 
যে, পুরানোট] আর মনে লাগছে না;_-আদেশ হলো বইটাকে ২য় 
সংস্করণ করে ছাপাবার। গোট1 বইয়ের প্রুফ. আসছে আর গোটা 
বইটা ব্যাপীই চলছে পরিবর্তন। এরপে ৬/৭ বার প্রুফ আসার পর তাড়। 
পড়ল, একদিনের মধ্যেই চাই ছাপানো! বই--গোটাটাই, অন্ততঃ আটদশ' 
কপি।...সৌভাগ্যের কথা, শাস্তিনিকেতন-প্রেস-কমীদের তৎপরতায় বই 
সেদিন ছাপা হয়ে গিয়েছিল সন্ধ্যার আগেই ।, 

শান্তিদেব আবে! দেখিয়েছেন, “যাদের নিয়ে অভিনয় করাবেন তাদের 
কথাও রচনার সময় তাকে ভাবতে হয়েছে এবং সেই অনুসারে বহু সময়ে 
তাঁকে নাটকে বিভিন্ন চরিত্র সৃষ্টি করতে হয়েছে ।” শাস্তিনিকেতন-পর্বের 
পূর্ব পর্যস্ত নাটকগুলি বাড়ির ছেলেমেয়ে এবং আত্মীয়বন্ধুদের দ্বারা অভিনীত 
হবার জন্য রচিত হয়েছিল, সেই কারণে এই যুগের নাটকে স্ত্রী-পুরুষ 
চরিত্র সমানভাবে স্থান পেয়েছে । শান্তিনিকেতনের প্রথম যুগের উল্লেখযোগ্য 
নাটক হচ্ছে শারদোত্সব, মুকুট, অচলায়তন, ফাল্গুনী ও ডাকঘর। সব 
কয়টি নাটকই স্ত্রী-চরিত্র-বলিত, কেবল ভাকঘরে অল্পসময়ের জন্য ছোট 
একটি বালিক! আছে । এই ধরনের নারীচরিত্রবজিত এতগুলি নাটক 
তাকে লিখতে হয়েছিল সে যুগের শান্তিনিকেতনের কথা ভেবে । তখন 
সহশিক্ষার ব্যবস্থা ছিল না, এছাড়া সে সময়ে মেয়ের! প্রকাশ্যে ছেলেদের 
সঙ্গে একত্রে অভিনয় করবে, শান্তিনিকেতনের সমাজও তা মেনে নেয় নি। 
আবার শান্তিনিকেতনের শেষ পর্বে, যখন সেখানে নাচের চর্চা আরম্ভ 
হয়েছে, নৃত্যকুশল অভিনেতা-অভিনেত্রী পেয়েছেন, তখন তিনি নৃত্যনাট্য 
বচনায় হস্তক্ষেপ করেছেন। অভিনেতা-অভিনেত্রীর স্থলভতা-ছুলভতা বশতঃ 
শুধু যে নানা যুগের নাটক রচিত হয়েছে তাই নয়, একই কারণে বিভিন্ন 
সময়ে একই নাটকের অভিনয়কালে নান! সংস্কার ও পরিবর্তন কর হয়েছে। 
এই বিষয়ে শান্তিদেবের প্রদত্ত সাক্ষ্য উদ্ধত করা যেতে পারে। “১৩২৬ 
সালে রাজা নাটকের অভিনয়যোগ্য সংক্ষিপ্ত সংস্করণ একটি হলো । তার 
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নামও পরিবত্তিত হয়ে হলে! অরূপরতন | ম্থদর্শনা ও স্ুরঙ্গমা ছাড় অন্য 
সব নারীচরিত্র বাদ গেল। তখনও ছেলেমেয়েদের একত্র অভিনয়ে অনেকের 
আপত্তি ছিল। ন্ুদর্শনা ও স্থরঙ্গমা বাদ গেলে নাটকের কিছুই থাকে 
না, তাই তাদের কোনো পরিবর্তন হয় নি। “গানের দলের” গান হিসাবে 
চব্বিশটির বেশী গান এই ক্ষুদ্রনাটকে জোড়া হয়েছিল। স্থরঙ্গমার গান 
কমে গিয়ে মাত্র একটিতে দাড়াল । নব মংযোজিত “গানের দল” তার 
অনেক গান গ্রহণ করল। এছাড়া ঠাকুরদা, বাউল, বালকদের গান 
রয়েছে । শান্তিনিকেতনে তখনো অভিনয়ে, গানে ছেলেদের দলের প্রাধান্য 
বেশী। এর প্রভাব রয়েছে এই পরিবর্তনে 1১৩৪২ সালে কলকাতায় 
শেষবার গুরুদেব অরূপরতন অভিনয় করালেন ।." এবারে স্ুরঙ্গমার গান 
অনেক বাড়ল। কারণ নাচের যুগ এখন। গানের ভাব নৃত্যে প্রকাশ 
করা আগের চেয়ে অনেক সহজ হয়েছে ।...কিছু নারীচরিত্র আবার 
নতুন করে স্থান পেল। আগেকার গানের দল, আর বুইল 
না। তার প্রয়োজন তখন ফুরিয়েছে। এই প্রসঙ্গে আবো একটি 
কৌতুহলোদ্দীপক ঘটন1 উল্লেখ করা যায়। শান্তিনিকেতনে জীবনসায়াহে 
একবার ডাকঘর অভিনয়ের সময়ে মাধবদত্তের ভূমিকায় উপযুক্ত 
অভিনেতা রবীন্দ্রনাথ পাচ্ছিলেন না। তখন কোন একজন 
মহিলার অভিনয়-নৈপুণ্যের কথা তাকে জানানো হয়। তার ফলে 
মাধবদত্তের সঙ্গে তার স্ত্রীরিত্রকে নাটকে ঢোকালেন। মাধবদত্তের কথা! 
প্রায় কিছুই বাখলেন না। শেষ পর্ধস্ত অবশ্য এইভাবে নাটকটির 
অভিনয় হয় নি। 

এই জাতীয় সংস্কার-পরিমার্জনা-সংশোধনগত ব্যাপক পরিবর্তন সত্বেও 
রবীন্দ্রনাথ পরিবন্তিত সংস্করণগুলিকে একই নাটক বলে গণ্য করেছিলেন । 
কিন্ত কোন কোন স্ময়ে এই পরিবর্তনকে রবীন্দ্রনাথ গুণগত পরিবর্তন 
বলে মনে করেছিলেন, শুধু সংস্কার বলে মনে করেন নি; ফলে সেই 
পরিবন্তিত. বূপকে পূর্বদূপ থেকে ম্বতন্তর করার জন্য তিনি নাটকটিকে 
নৃতন নামে চিহ্নিত করেছিলেন। একই নাটক যখন পরিবন্তিত হয়ে নৃতন 
নামে স্বতন্ত্র নাটকের মর্ধাদা পেয়েছে তখন সেই পরিবর্তনের প্ররুতির মধ্যে 
আমরা স্বাতন্ত্য লক্ষ্য করি--কোন কোন অবস্থায় পূর্ববূপ আর পরিবর্তন 
না করে সম্পূর্ণ স্বতন্ত্রভাবে একই বিষয় একই ঘটনাবলী অবলম্বনে নৃতন 
করে নাটক লিখেছেন, আবার কোন সময়ে আংশিক সংস্কৃত বূপটিকেও 
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নৃতন নামে স্বতন্ত্র নাটকের মর্ধাদ! রবীন্দ্রনাথ দিয়েছিলেন। কবিতা, গল্প, 
উপন্তাসকে নাটকে রূপাস্তরিত করা যেমন আমাদের আলোচ্য, তেমনি 
নাটক যেখানে গুণগত পরিবর্তনে অন্য নাটকের মর্ধাদা পেয়েছে, সেই 
রূপাস্তরও আমাদের আলোচনার বিষয় । 


তিন 
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রবীন্দ্ররচনাবলীতে একশ্রেণীর নাট্যরূপান্তর দেখ! যায় যেখানে পরিবর্তন 
নিতান্ত সামান্ত--এতোই সামান্য যে তাকে নামাস্তরমাত্র বলা চলে । এর প্রধান 
উদাহরণ গোড়ায় গলদ-এর (১৮৯২) ছত্রিশ বছর পরে শেষরক্ষায় (১৯২৮) 
ূপাস্তর। এই নাম পৰিিবর্তন সম্বন্ধে একটি কাহিনী উল্লেখ্য । “শিশির- 
কুমারের অনুরোধে ববীন্দ্রনাথ গোড়ায় গলদ নাটকটিকে ঢেলে সাজিয়েছেন । 
তার নৃতন নামকরণও করেছিলেন, শেষরক্ষা। পাওুলিপি প্রস্তুত হলে 
শিশিবকুমারকে ডেকে একদিন সেটি তার হাতে তুলে দিলেন কবি। 
নামটিও বদলে গেছে দেখে শিশিরকুমার মন্তব্য করেন, “গুরুদেব, দর্শক 
আনার পক্ষে গোড়ার গলদ নামটি কিন্তু বেশ ছিল। কবির চোখের 
কোণে চকিতে একটি মুছ হাসির রেখা খেলে গেল। পরক্ষণে যথাসম্ভব 
গাশ্ভীর্ধ বজায় রেখে হতাশার ভান করে কবি বললেন, গোড়ায় গলদ 
ছিল, কেটেকুটে শেষরক্ষ' করলাম, তাও তোমার মন পেলাম না, শিশির” 
(দেশ ৩২ বর্ষ ১৫ সংখ্যায় অমল মিত্রের প্রবন্ধ, কবিগুরু ব্রবীন্্রনাথ 
ও নটরাজ শিশিরকুমার )। 

ছুই রূপের মধ্যে প্রহসনের রসে বিশেষ কোন পার্থক্য নেই, শুধু 
প্রথম রূপের কমেডিধর্ম দ্বিতীয় রূপে প্রবলতর হয়েছে । এই কমেডিধর্মকে 
আবে! স্থপ্রতিষ্ঠিত করার জন্যই বোধহয় বূপাস্তরে বিনোদের বিবাহদৃশ্তয ন 
দেখিয়ে অন্তিমে গদাইয়ের বিবাহদৃশ্ত দেখিয়ে মধুরে নাটকের সমান্তি 
ঘটানে। হয়েছে । পৰিবর্তনের মধ্যে আরো উল্লেখযোগ্য, নিমাইয়ের বদলে 
নায়কের গদাই হাম্তকরভাবে আপত্তিকর এই নামকরণ এবং মোজা ও 
ফুলুরির পরমকৌতুকপূর্ণ আশ্চর্য উপাখ্যানটির যোগ। অঙ্বদৃশ্ঠ সংক্ষিপ্তি ও 
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সংহতির প্রয়োজনে স্থানাস্তবিত বা একত্রিত হয়েছে কখনো কখনো দীর্ঘ 
সংলাপ অনেক ক্ষেত্রে দৈর্ঘ্য হারিয়েছে । দীর্ঘকালের ব্যবধানে এই রূপাস্তর 
সাধিত হওয়ায় ভাষারীতির মধ্যেও পরিবর্তন লক্ষ্য করা যায়। ভাষ! 
পরিবর্তনের একটি উদাহরণ দেওয়! যেতে পারে । 
গোড়ায় গলদ 
নিমাই ॥ কী চমতকার রূপ! আর কী উপস্থিত বুদ্ধি। চোখে 

মুখে কেমন উজ্জল জীবন্তভাব! বা, বা! আমাকে হঠাৎ চাকর 

বানিয়ে দিয়ে গেল- সেও আমার পরম ভাগ্যি! বাঙালির ছেলে 

চাকরি করতেই জন্মেছি কিন্ত এমন মনিব কি অদৃষ্টে জুটবে! পুরুষের 

কাশডও যেমন মানিয়েছিল ওইটুকু নির্লজ্জতাও ওকে কেমন বেশ শোভা 

পেয়েছিল। আহা, এই শামলা আর ওই চাপকান চন্দরকে 

ফিরিয়ে দিতে ইচ্ছে করছে না। বাগবাজারের চৌধুরী! সন্ধান 

নিতে হচ্ছে। 

শেষরক্ষা 
গদাই ॥ কী চমতকার। আর কী উপস্থিত বুদ্ধি। বা, বা। 

আমাকে হঠাৎ একদম চাকর বানিয়ে দিয়ে গেল- সেও আমার 

পরম ভাগ্যি। বাঙালির ছেলে চাকরি করতেই জন্মেছি, কিন্তু 

এমন মনিব কি অদৃষ্টে জুটবে। নির্লজ্জতাও ওকে কেমন শোভা 

পেয়েছে । আহা, এই শামলা আর এই চাপকান চন্দরকে 

ফিরিয়ে দিতে ইচ্ছে করছে না। বাগবাজারের চৌধুরী! সন্ধান 

নিতে হচ্ছে। 
রূপান্তরে নাট্যকার বিস্ময়-উৎ্পাদনের দায়িত্ব 'বিস্ময়চিহ্ের উপরে ন। দিয়ে 
অভিনেতা ও পাঠকের উপর যে শুধু অর্পণ করেছেন তাই নয়, দ্বিতীয় রূপে 
ভাষা অনেক লঘু এবং ত্বরিতগতি--জটিল বাক্য পেয়েছে সরলতা । 
নায়িকাকে পুরুষের কাপড়ে কেমন চমত্কার মানিয়েছিল তা উপলব্ধি 
করার দায়িত্ব দর্শকের চোখের উপর এবং পাঠকের কল্পনার উপব্র এখন 
লেখক ছেড়ে দিয়েছেন। একদম" শব্দের যোগে গদাইয়ের বিস্ময়ের চূড়ান্ততা 
সঙ্গত প্রকাশ পেয়েছে । 

আশ্রমের বিগ্ভার্থী শিশুমনের বিকাশ এবং প্রকৃতি-পরিবেশের সঙ্গে সেই 
শিশুমনের নিবিড় যোগসাধনে সাহায্য করার শিক্ষামূলক উদ্দেশ্য সামনে 
রেখে ববীন্দ্রনাথের খতুনাট্যগুলি রচিত। এই জাতীয় প্রথম খতুন্সট্য 


১৬ রবীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এঁক্য 


শারদোৎসব। ১৯২১ সালে শারদোত্সব নানা স্থানে পরিবন্তিত ও 
পরিবজিত হয়ে নৃতন ভূমিকা ও চরিত্র নিয়ে খণশোধ নাটকে রূপান্তরিত 
হয়। রচনাবলীর গ্রস্থপরিচয়ে জানানো হয়েছে খণশোধের সহিত শারদোত্সবের 
প্রধান পার্থক্য খণশোধের ভূমিকা ও শেখরচরিত্রের সন্গিবেশ | খণশোধে 
রাজা মন্ত্রী সেনাপতি ও শেখরের কথোপকথনের দ্বারা যে নাট্যভূমিক। 
রচনা! করা! হয়েছিল, পূর্বে উল্লেখ করেছি কলকাতায় অভিনয়কালে 
শারদো২্সবের জন্য অঙ্রূপ একটি নাট্যভূমিক1 রবীন্দ্রনাথ রচনা করেছিলেন। 
বুবীক্রনাথ বলেছেন, প্রকৃতি আপনার ভিতরে যে অমুতশক্তি পাইয়াছে 
সেটাকে বাহিরে নানারূপে শোধ করিয়া দ্রিতেছে। এই শোধ করাটাই 
প্রকাশ ।” সন্্যাসী উপনন্দকে বলেছে, তুমি পংক্তির পর পংক্তি লিখছো 
আর ছুটির পর ছুটি পাচ্ছ, অর্থাৎ উপনন্দ দায়িত্বপালনের মধ্য দিয়েই 
পাচ্ছে আত্মপ্রকাশের আনন্দ । সন্ন্যাসী ঠাকুরদদাকে বলেছেন-_“জগৎ 
আনন্দের খণশোধ করছে । এই তিনটি উদ্ধতি থেকে বোঝা যায় কেন 
রবীন্দ্রনাথ শারদোত্সবের নাম খণশোধ করেছিলেন পরে এবং এই নামান্তর 
থেকে উপলব্ধি করা যায় রূপান্তরের মূল উদ্দেশ্য ছিল খতুনাটেয শরৎ- 
প্রকৃতির বন্দনার জায়গায় তার অন্তনিহিত তত্ববস্তর দিকে অঙ্গুলি নির্দেশ 
করা। খণশোধে সন্গ্যাপী উপনন্দকে বলেছে “বোঝা মাথায় তুলে নাও, 
কারও প্রত্যাশায় ফেলে রেখে সময় বইয়ে দিয়ো না”, অর্থাৎ দায়িত্ব পালন, 
খণশোধের মধ্য দিয়েই মুক্তি--যেমন শরৎ-সৌন্দর্ধের মধ্য দিয়ে ধরণী 
খণশোধ করে চলেছে । 


চার 


ছোটগল্ম থেকে নাটক 


নিজের কয়েকটি ছোটগল্পকে রবীন্দ্রনাথ পরবর্তীকালে নাট্যরপ দেন। 
শেষের রাত্রি গৃহপ্রবেশ নাটকে, কর্মফল গল্প শোধবোধ নাটকে, একটি আধাড়ে 
গল্প তাসের দেশ নাটকে, মুক্তির উপায় ও মুকুট গল্প মুক্তির উপায় ও মুকুট 
নাটকে রূপান্তরিত হয়েছে । ছোটগল্পের একাঙ্ক নাটকে রূপাস্তর সহজ, কিন্ত 
তাকে পূর্ণাবয়ব-সম্পন্ন নাটক করতে গেলে অবশ্ই তাতে ঘটনা ও চরিত্রের 
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বহুলতা-সম্পাদন প্রয়োজন হয়। কীভাবে রবীন্দ্রনাথ ছোটগল্পগুলিকে পূর্ণ দৈর্ঘ্য 
নাটকে রূপান্তরিত করেছেন, আকারগত এই ব্ধপান্তর এবং আঙ্কিকগত রূপান্তর 
গল্প থেকে নাটক বা নৃত্যগীতপূর্ণ নাটকে রূপান্তর__কীভাবে সম্ভব হয়েছে ত1 
কৌতুহলপূর্ণ আলোচনার বিষয় । 

প্রথমে শেষের রাত্রি থেকে গৃহ্প্রবেশে রূপান্তর আলোচনা করলে এই 
পরিবর্তনের স্বরূপ স্থম্পষ্ট হবে। গল্পটি এমনই সংলাপপ্রধান ও বর্ণনাবজিত যে 
গল্পটিকে একটি নাটিকাই বলা চলে । তাই এই গল্পের নাট্যরূপাস্তর এমন 
সহজ হয়েছে । ' গল্পের মধ্যে যে ক্ষুদ্র ক্ষুদ্র অংশবিভাগগুলি আছে তাকে মাত্র 
ঘটনা-চরিত্র ও সংলাপের বহুলতার দ্বার পূর্ণাঙ্গ একএকটি নাটকীয় দৃশ্যে 
রূপাস্তরিত করা হয়েছে । শেষের রাত্রিতে বাউলের একটি গানের কথা 
যতীনের মনে পড়েছিল । গৃহপ্রবেশে হিমির মুখে রবীন্দ্রনাথ অনেকগুলি গান 
বসিয়েছেন। এই হিমি এবং অখিল সম্পূর্ণ নৃতন চরিত্র । স্থতরাং হিমির 
প্রতি অখিলের আসক্তি, বাড়িবন্ধকের ব্যাপারে অখিলের চক্রান্ত সম্পূর্ণ নৃতন 
উপাদান, যেগুলি গল্পে স্বভাবতই অন্থপস্থিত ছিল। পাটের ব্যবসায় সংক্রান্ত 
কথাবার্তাও নৃতন এসেছে-_নাটকের পিছনে যে বাস্তবজীবনযাত্রা তারই 
ছ্যোতনার উদ্দেশ্যে । ডাক্তারচরিত্র ও প্রতিবেশিনীরা প্রাধান্য পেয়েছে পূর্ণাঙ্গ 
নাটক গড়ে তোলার প্রয়োজনে । এই চরিত্রগুলির উপস্থিতির স্থযোগে 
রবীন্দ্রনাথ মণি ও মাসির সম্বন্ধে বাইরের লোকের ধারণ] ও প্রতিক্রিয়া অনেক 
বেশী স্পষ্ট করে তুলতে পেরেছেন। গল্পে মণি ছিল শুধুই নিষ্ঠুর এবং সেই 
নিষ্ঠরতা ছিল অনেক পরিমাণে অব্যাখ্যাত। কিন্তু নাটকে মণির আচরণ 
অনেক বেশি সংগত । এখন তাকে তত নিষ্টুর মনে হয় না, যত মনে হয় তার 
নাবীত্ব অজাগ্রত এবং বেদনাবোধের অভাবে সে অপূর্ণ । নাটকে তাই মণির 
প্রতি অবিচার কম। 

শেষের রাত্রির অনেক সংলাপ ভেঙে, বিস্তারিত করে, রূপান্তরিত করে 
নাটকে ব্যবহার করেছেন । যেমন, পিত্রালয়ে যাবার প্রস্তাব নিয়ে মণি ও 
মাসির সংলাপ, উইল সম্পর্কে মাসি ও যতীনের কথা, মাসি যেখানে মেয়ে হয়ে 
জন্মানেো! বিষয়ে উক্তি করেছে সেখানকার সংলাপ । অধিকাংশ সংলাপ 
স্বভাবতই সম্পূর্ণ নূতন রচন। কিন্তু যেখানে গল্পের সংলাপ প্রায় অবিকৃত বেঞ্চে 
নাটকে ব্যবহার করা হয়েছে তার র্বপাস্তরের একটি উদাহরণ উল্লেখ করা 
যেতে পারে । 


১ ৮ 
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শেষের রাত্রি 

“বউ, তোমার বাপের বাড়ির থেকে কিছু খবর এসেছে বুঝি ? 
তোমার জাঠতুতো! ভাই অনাথকে দেখলুম যেন ।” 

পা, মা বলে পাঠিয়েছেন, আসছে শুক্রবারে আমার ছোটে! 
বোনের অন্নপ্রাশন । তাই ভাবছি-_-”* 

“বেশ তো বাছা, একগাছি সোনার হার পাঠিয়ে দাও, তোমার 
মা খুশি হবেন ।” - 

“ভাবছি আমি যাবো । আমার ছোটে বোনকে তো দেখি নি, 
দেখতে ইচ্ছে করে ।” 

«সে কী কথা, যতীনকে একলা ফেলে যাবে? ডাক্তার কী বলেছে 
শুনেছো তো? 

“ডাক্তার তো বলছিল, এখনো তেমন বিশেষ” 

“তা যাই বলুক, ওর এই দশা দেখে যাবে কী করে।” 

“আমার তিন ভাইয়ের পরে এই একটি বোন, বড়ো আদরের 
মেয়ে-_-শুনেছি, ধুম করে অন্নপ্রাশন হবে-আমি না গেলে মা 
ভাবি--” 

“তোমার মায়ের ভাব, বাছা, আমি বুঝতে পারি নে। কিন্থি 
যতীনের এই সময়ে তুমি যদি যাও, তোমার বাবা রাগ করবেন, সে আমি 
বলে রাখছি ।” 

“তা জানি । তোমাকে এক লাইন লিখে দিতে হবে, মাসি, যে, 
কোনো ভাবনার কথ! নেই-আমি গেলে বিশেষ কোনো-_” 

“তুমি গেলে কোনো ক্ষতিই নেই সে কি আমি জানি নে। কিন্তু 
তোমার বাপকে যদি লিখতেই হয়, আমার মনে যা আছে সব খুলেই 
লিখব ।” 

গৃহব্রবেশ 
(প্রায় অবিকৃত প্রথম অংশের পরে ) 
মাসি ॥। ও মা, সেকী কথা । যতীনকে একলা ফেলে যাবে? 
মণি ॥ ফিরতে আমার খুব বেশি দেরি হবে না। 
মাসি ॥ খুব বেশি দেরি হবেকি না তা কে বলতে পারে, মা। সময় 
কি আমাদের হাতে । চোখের এক পলকে দেবি হয়ে যায় । 
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মণি ॥ তিন ভাইয়ের পরে বড়ো আদরের মেয়ে, ধুম করে অন্নপ্রাশন 
হবে। আমি না গেলে মা ভারি-- 
মাসি ॥ তোমার মায়ের ভাব, বাছা, বুঝতে পারি নে-_কান্নার সাতসমুত্ডে 
ঘেরা যাদের প্রাণ তোমার মাও তো! সেই যায়েরই জাত, তবু 
তিনি মানুষের এত বড়ো ব্যথা বোঝেন না, ঘন ঘন কেবলই 
তোমাকে ডেকে ডেকে নিয়ে যান_: 
মণি ॥ দেখো মাসি, তুমি আমার মাকে খোটা 'দিয়ে কথা কয়ে। না 
বলছি। তবুযদি আপন শাশুড়ি হতে, তা হলেও না হয় স্‌ 
করতুম, কিন্ত 
মাসি॥। আচ্ছ! মণি, অপরাধ হয়েছে, আমাকে মাপ করো । আমি 
শাশুড়ি হয়ে তোমাকে কিছু বলছি না, আমি একজন সামান্য 
মেয়েমাছষের মতোই মিনতি করছি--যতীনের এই সময়ে 
তুমি যেয়ো না। যদিযাও তোমার বাবা রাগ করবেন, সে 
আমি নিশ্চয় জানি। 
মণি ॥ তা জানি, তোমাকে এক লাইন লিখে দিতে হবে, মাসি। এই 
কথা বোলো যে, আমি গেলে বিশেষ কোনো 
মাসি ॥ তুমি গেলে কোনে ক্ষতিই নেই, মেকি আমিজানি নে। কিন্তু 
তোমার বাপকে যদ্দি লিখতে হয়, আমার মনে যা আছে খুলেই 
লিখব । (১) 
এই ব্ূপান্তব পধালোচন! করলে দেখি, প্রথমত “ডাক্তার কী বলেছে 
শুনেছে! তো? এই জাতীয় একটি-ছুটি বাক্য বজিত হয়েছে; দ্বিতীয়ত, 
নাটকের অভিনয়ের দিকে লক্ষ্য রেখে উচ্চারণসৌকর্ষের জন্য €তামাকে এক 
লাইন লিখে দিতে হবে, মাসি, যে, কোনো! ভাবনার কথা নেই--আমি গেলে 
বিশেষ কোনো; সংলাপটিকে স্ুম্পষ্টভাবে দুইটি বাক্যে ভাগ করে দেওয়া 
হয়েছে এবং জড়তামুক্তির প্রয়োজনে একটি বাক্যাংশকে বর্জন করা হয়েছে.। 
তৃতীয়ত, প্রচলিত সহজ ভাষার মধ্যে এসেছে এক মুহুর্তে কবিত্বের স্পর্শ 
বেদনার গভীরতায়__“কান্নীর সাতসমুদ্রে ঘেরা যাদের প্রাণ” বহু ক্ষেত্রে মূল 
রচনার সংলাপ অংশকে বিস্তারিত করতে হয়েছে পুর্ণ দৈর্ঘ্য নাটকের প্রয়োজনে । 
সংলাপগত পরিবর্তনের ফলে চরিত্রগত পরিবর্তনের আভাসও লক্ষিত হয়। 
গল্পের মণির মত নাটকের মণি অত সংকোচদিধাগ্রস্ত নয়, মণি নিজের অধিকার 
সম্বন্ধেও নাটকে বেশি সচেতন, মাসির প্রতি মণির বিরুদ্ধ মনোভাব নাটকে 
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যত নগ্রভাবে প্রকাশ পেয়েছে তেমনভাবে গল্পে প্রকাশ পায় নি। গল্পে মাসি 
নিষেধ করেছে, নাটকে মাসি মিনতি করেছে । সুতরাং বলা যায় সংলাপের 
পরিবর্তন চবিক্র-পরিবর্তনের ইঙ্গিত বহন করছে । 

নাটকের কোন কোন জায়গায় সংলাপ প্রায় অবিকৃতভাবে গল্প থেকে 
গ্রহণ করায় কী জাতীয় অন্যমনক্কতার চিহ্ন বয়ে গেছে তার একটি উদাহরণ 
এই প্রসঙ্কে দিই । নাটকের প্রথম অক্কে, যেখানে ডাক্তারের সঙ্গে যতীনের 
কথোপকথন সম্পূর্ণ নূতন রচনা সেখানে যতীনের বাবার ক্লাসফেণ্ড ভাক্তার 
যতীনকে তুমি বলেছে এবং যতীন ডাক্তারকে আপনি বলেছে । কিন্তু নাটকের 
দ্বিতীয় অঙ্কে যেখানে মৃত্যুর পৃর্বাহে ডাক্তারের সঙ্গে যতীনের ' কথোপকথন গল্প 
থেকে প্রায় অবিকৃতভাবে গ্রহণ করা হয়েছে_- 


শেষের বাতি 
“দেখুন, আপনি (মাসি) ওর কাছে গাঁকলে উনি (যতীন) 
বডো বেশি কথা কন 1” 
গৃহ প্রবেশ 
ডাক্তার ॥ আপনি (মাসি) এর (যতীন) কাছে থাকবেন না 
--আপনার সঙ্গে বড়ো বেশি কথা কন-__- 1 (২) 
কিংবা ঠিক তার পবেই-__ 
শেষের রাত্রি 
«তা হলে তোমরা (ডাক্তার ইত্যাদি) যাও», আমাকে উত্তেজিত 
কোরো না ।” 
গৃহপ্রবেশ 
ডাক্তার ॥ এতটা উত্তেজনা ভালো হচ্ছে না । 
যতীন ॥ তবে আমাকে আর উত্তেজিত কোরো না। (২) 
সেখানে রবীন্দ্রনাথ অন্যমনক্ক হরে, আগেকার সংলাপ প্রায় অবিকৃত রেখেছেন 
বলে নাটকে-কুত পূর্বের পরিবর্তন ভুলে, যতীনকে দিয়ে তুমি এবং ডাক্তারকে 
দিয়ে আপনি বলিয়েছেন। 
ন্মওনাটকের শেষে একইভাবে মণির প্রত্যাবর্তন । সংলাপ ছুই ক্ষেত্রেই 
এত ্‌ গল্পে ব্যাপারটি মাসির স্তোক বলে এবং যতীনের মৃত্যুমুখী 
উ করা যেতে পারে (একে এসেছে । স্বপ্ন?) যদিও 
ক মণির প্রত্যাবর্তন বাস্তব প্রত্যাবর্তন বলে ধরে নেওয়া 
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যেতে পারে | কিন্তু নাটকে “মণির প্রবেশ* তিলেক সন্দেহও অবশিষ্ট রাখে না । 
অথচ মণির এই প্রবেশ তার পরিবর্তন স্থচনা করে কিনা, নারীত্বের জাগরণ 
স্থচনা করে কিনা, কোন ক্ষেত্রেই তা বোঝার উপায় নেই। পায়ের উপর 
পড়া প্রথার প্রতি আনুগত্য, না আন্তরিক পরিবর্তনের স্থচনা, আমবা জানি 
না। “দরজাটা কি সব খুলে গিয়েছে” যতীনের এই উক্তির সঙ্গে শেষের 
রাত্র নামকরণ সংগত ছিল না, গৃহপ্রবেশ নামকরণ অনেক বেশি সংগত 
হয়েছে । গৃহপ্রবেশ নামের সার্থকতার দরুন মণি এবং গৃহ ছুই-ই সমান মর্যাদ! 
পেয়েছে, গল্পে মণিই প্রধান এবং এই সার্থক নামকরণের ফলে মৃত্যু যে শেষের 
রাত্রি নয়, সে যে মহন্তর গৃহপ্রবেশের ভূমিকা তারও ইঙ্গিত করা৷ 
হয়েছে। 

কম্ফল গল্পটি নাটকাকারেই লেখা । বর্ণনা নেই, শুধু পাত্র-পাত্রীর 
সংলাপের মধ্য দিয়ে গল্পের অগ্রগতি হয়েছে । নাটকেরই মতো গল্পটিতে 
পাত্র-পাত্রীর প্রবেশ-প্রস্থান নিদেশ দেওয়া হয়েছে । নাটকের ধরনের 
লেখা বলে গল্পে যে পরিচ্ছেদের বিভাগ কর] হয়েছে সেগুলি বস্তত 
দৃশ্যেরই বিভাগ । তাই কর্মফল গল্পটিকে শোধবোধে পূর্ণাঙ্গ নাটকের রূপ 
দিতে যেতে রবীন্দ্রনাথকে বিশেষ কোন বেগ পেতে হয় নি, বিশেষ 
কোন পরিবর্তন করতে হয় নি। নলিনীর বন্ধুদপে নাটকে চাকুবাল৷ 
স্থান পেয়েছে, নন্দী কিঞ্চিৎ অধিক প্রাধান্য পেয়েছে এবং নন্দী-চাকরুবালা- 
নলিনী ও নলিনীর পিতামাতার কথোপকথনের মধ্য দিয়ে তথাকথিত 
সোসাইটির অন্তঃসারশূন্যতা গল্পের থেকে আবে! বেশী প্রথরভাবে পরিস্ফুট 
হয়েছে । ভাছুড়ি পরিবাত্র নাটকে লাহিড়ি পরিবার হয়েছে । নাটকের 
প্রথম দৃশ্তে নলিনীর জন্মদিনো্সব-বিবরণ সম্পূর্ণ নৃতন রচনা । সোনার 
গুড়গুড়ির ব্যাপার, নলিনী কর্তৃক স্পষ্টভাবে নন্দীকে প্রত্যাখ্যান, নন্দী- 
চারুবালার নৃতন সম্পর্ক, নাটকের এই উপাখ্যানগুলির বীজ গল্পে ছিল না। 
এশুলি নৃতন উপাদান । অন্য দৃশ্যগুলি, গল্পের পরিচ্ছেদের পর পরিচ্ছেদ 
যোগ করে সামান্য কিছু পরিবর্তন ও কিঞ্চিৎ পরিমাণ সম্প্রসারণের দ্বার! 
রচিত। গল্পের কয়েকটি পরিচ্ছেদেকে যুক্ত করে নাটকের একটি দৃশ্য 
রচনার প্রয়োজনে নাটকে আমরা এত বারবার পাত্র-পাত্রীর প্রবেশ ও প্রস্থান 
পাই। চতুর্থ ও পঞ্চম দৃশ্ঠ গল্পের একাদশ থেকে অষ্টাদশ পরিচ্ছেদের 
সম্পূর্ণ আন্থগত্যে রচিত। উল্লেখযোগ্য কোন ঘোগের প্রয়োজনীয্বতা 
পর্যন্ত দেখা যায় নি। নিজ সমাজের অন্তঃসাবশূন্তার প্রতি নলিনীর দ্বণ! 
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শোধবোধ নাটকে তীব্রভাবে প্রকট। কিন্তু কর্মফল গল্পেও সেই মনোভাব 
কম স্পষ্ট নয়। 

“একটি আধষাটে গল্পে” সেই তাসের রাজ্যের কথা পাই যেখানে “চমত্কার 
শৃঙ্খল? । কিন্তু “বিদেশ হইতে তিনটে জীবন্ত দষ্টাস্ত' এসে সব ওলটপালট 
করে দিল- হরতনের বিবি নারী হয়ে উঠল বাজপুত্রের প্রতি প্রেমে । 
হবুতনের বিবির সঙ্গে বাজপুত্রের প্রণর পরিণামে বিবাহসিদ্ধি পেল, 
তারা হলো তাসের দেশের রাজা ও রানী। ণ্ছবির দল হঠাৎ মানুষ হইয়া 
উঠিয়াছে।, এই গল্পের মুল ভিত্তি অবলম্বন করে ববীন্রনাথ নৃত্যগীত 
সম্বলিত তাসের দেশ নাটক রচনা করেছিলেন । এখানে রূপান্তর শুধু নয়, 
যেন জন্মান্তর ঘটেছে । নবরূপে শুধু নিজীবতা নিন্দিত এবং প্রীণ বন্দিত হয় নি," 
এখানে প্রাসঙ্গিক আরো নানা বিষয়ে ব্যঙ্গ-পরিহাস করা হয়েছে । হরতনের 
বিবির সঙ্গে রাজপুত্রের প্রণয় এবং পরিণয়ের মধ্য দিয়ে গল্পের যে সুন্দর 
সমাপ্তি ছিল, তাসের দেশে ০সই মাধুধ নেই । তাসরাজ্যের প্রজাসাধারণের 
দলবদ্ধ মুক্তির মধ্যে সেই মাধুর্ধ নেই, যে মাধুর্য ছিল একজনের হৃদয়ে 
প্রেমের মধ্য দিয়ে প্রাণের আবির্ভাবে। ফলে, গল্পে যা অনুপস্থিত ছিল, 
সেই তীব্রধার ব্যঙ্গ বা শ্যাটায়ারধর্মই নাটকে প্রাধান্য পেয়েছে । এখানে 
প্রসঙ্গত বংশমধাদা, প্রায়শ্চিত্রবিধি, সংক্গারনিয়ম, শাস্ত্রমতে জাতির উতপত্তি- 
বিবরণ, খবরের কাগুজে ভাষা, রাষ্টের বাধ্যতামূলক আইন ইত্যার্দিকে বিদ্ধপ 
করা হয়েছে । গল্পে যা ইশারায় ছিল, যেমন তাসিনীদের ঈর্ষা, নাটকেব 
বৃহত্তর পরিসরে তা বিস্তারিত । গল্পে স্বভাবতই গান যোগের কোন স্থযোগ 
ছিল না-_-নাটকে গানগুলি নৃতন যুক্ত হয়েছে । এই গানগুলির ভাষা-বৈচিত্রয 
এবং ভাবের সঙ্গে ভাষা ও স্থরের সহধমিতা স্বতদ্ধ আলোচনার বিষয়। 

এই বিন্রপাত্মক নৃত্যগীতময় নাট্যের প্রেরণা রবীন্দ্রনাথ কোথায় পেয়েছিলেন 
তা বোঝা যায় তার যাত্রী গ্রন্থের জাভাযাত্রীর পত্র পড়লে । একটি উদ্ধৃতি 
দ্িই-_“কাল রাত্রে আমাদের এখানেও একটা নাচ হয়ে গেল। পূর্ব বাত্রে 
যে দুইজন বালিকা নেচেছিল, তাদের মধ্যে একজন আজ পুকুষ-সঙের 
মুখোষ পরে সঙের নাচ নাচলে। আশ্চর্ধ ব্যাপারট। হচ্ছে ওর মধ্যে নাচের 
শ্রী সম্পূর্ণ রক্ষা করেও ভাবে ভঙ্গীতে গলার আওয়াজে পুরোমাত্রায় বিদূষকতা 
করে গেল। পুকুষের মুখোষের সঙ্গে তার অভিনয়ের কিছুমাত্র অসামগ্ুস্ত 
হলে না।"*'নাচের শোভনতাকে বিকৃত না করেও যে তার মধ্যে ব্যঙ্গ- 
বিদ্রপের রস এমন করে আনা যেতে পাবে এ আমার কাছে আশ্চর্য ঠেকল। 


ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ২৩ 


শ্রীযুক্ত প্রমথনাথ বিশী মন্তব্য কবেছেন, “তাহার € অর্থাৎ রবীন্দ্রনাথের ) তাসের 
দেশ একান্তভাবে মুখোষনৃত্যের উপযোগী ।» লক্ষ্য করার বিষয় ববীন্দ্রনাথ 
এই নাটকে শুধু মুখোষব্যবহারের সাহায্যে নাট্যরস পরিবেশন করেছেন 
তা নয়, জাভায় যেমন নৃত্যের শিল্পগুণ অক্ষুণ্ন রেখে ব্যঙ্গবিদ্রপ-পরিহাসের 
বস পরিবেশনের দৃষ্টান্ত দেখেছিলেন, এখানে তেমনি কথা-স্থর-নুত্যের 
সমবায়ে শিল্পের 'শোভনতা৷ বজায় রেখে তিনি সেই বিদূষকতার রস তাসের 
দেশে প্রবাহিত করেছেন। আবে একটি উদ্ধৃতি দিলে তাসের দেশের 
প্রেরণা যে তিনি ছ্বীপময় ভারতে অর্জন করেছিলেন সে কথা স্পষ্ট হয়ে 
যাবে। “সেই সন্ধ্যাবেলাতেই রাজবাড়িতে আর একটি ব্যাপার দেখলুম, 
মুখোষ পরা নটেদের অভিনয় ।*.*আমাদের সকলেরই মুখে যেমন ব্যক্তিগত 
তেমনি শ্রেণীগত বিশেষত্ব আছে। বিশেষ ছাাচ ও ভাব্প্রকাশ অন্থসারে 
আমাদের মুখের ছাদ এক এক রকম শ্রেণী নির্দেশ করে । মুখোষ তরি যে 
গুণী করে সে সেই শ্রেণী-প্রকৃতিকে মুখোষে বেঁধে দেয়। সেই বিশেষ 
শ্রেণীর মুখের ভাববৈচিত্র্াকে একটি বিশেষ ছাদে সে সংহত করে। নট সেই 
মুখোষ পরে এলে আমরা তখনই দেখতে পাই একট বিশেষ মানুষকে 
কেবল নয়, বিশেষভাবের এক শ্রেণীর মানুষকে । সাধারণত অভিনেতা 
ভাব-অন্ুসারে অঙ্গভঙ্গী করে । কিন্তু মুখোবে মুখের ভঙ্গী স্থির করে বেধে 
দিয়েছে । এইজন্য অভিনেতার কাজ হচ্ছে মুখোষেরই সামঞ্জস্য রেখে 
অঙ্গভঙ্গী করা ।” তাই রবীন্দ্রনাথ তাসের দেশের গানগুলিতে এমন স্থরারোপ 
করেছেন যাতে তাসের মুখোধ পরে অভিনেতা-অভিনেত্রীর পক্ষে সামঞ্জস্যপূর্ণ 
অঙ্গভঙ্গী করা সম্ভব হয়। মুখোষের স্থির ভাবটির সঙ্গে সামগ্তস্য রেখে 
নৃত্য ও অঙ্গচালন1 করার জন্যই তাসের দেশের গানে এ জাতীয় স্থরারোপ 
কর হয়েছে । সবের বিশেষত্বের দ্বিতীয় কারণ, পরিহাসের পরিবেশন, 
শুধু কথার মাধ্যমে নয়, স্থরেরও মাধ্যমে । এই তাসের দেশে রাজপুত্র 
এবং তার বন্ধুরাই একমাত্র ব্যক্তি, এই দেশের আদি বাসিন্দারা সবাই নিতান্ত 
শ্রেণীগত মানুষ-_ছক্কাপাঞ্জার দল। তাই শ্রেণী বোঝানোর জন্ত তাদেরই 
মুখে মুখোষ আটা । ভাববিকারহীন সেই মুখোষ পরে তারা স্শৃঙ্খল জীবন 
যাপন করে। যে দেশের লোক মেপে অঙ্গচালনা! করে, নিয়মে ওঠে নিয়মে 
বসে, তাদের মুখে মুখোষ এঁটে রবীন্দ্রনাথ জাভার মুখোষনাট্য দেখার 
অভিজ্ঞতাকে চমৎকারভাবে কাজে লাগিয়েছিলেন। যারা নিতাস্ত শ্রেণীগত 
মান্থৰ রাজপুত্রের প্রভাবে তার হলো ব্যক্তিমাহ্ুষ--প্রকাশিত হুলো৷ তাদের 


২৪ ববীন্্নাট্যে রূপান্তর ও এ্রক্য 


“ইচ্ছেশক্তি। মুখোষের বিকারহীনতা ঘুচে মুখে এখন ভাববিকারের ছায়। 
পড়ল। 

শেষের বাত্রি এবং কর্মফল গল্প যেভাবে যথাক্রমে গৃহপ্রবেশ ও শোধবোধ 
নাটকে রূপান্তরিত হয়েছে, মুক্তির উপায় ও মুকুট গল্পের নাটকে বূপাস্তর সেই 
একই জাতীয় । শেষোক্ত গল্প ছইটিকে নাটকে বূপাগতরকালে তাদের নামান্তর 
করা হয় নি। মুকুট গলের নাট্বপান্তর সম্বন্ধে ববীন্দ্রজীবনীকার বলেছেন, 
“মুকুট গল্প ও নাটকেবু মধ্যে পটভূমিকা ও কাহিনীর বিন্তাসে কোনে! পার্থকা 
নাই, শুধু শেষ দৃশ্যের প্রয়োজনীয় পরিবর্তনটুকু ছাড়া । গল্প যেখানে শুধুই 
ট্যাজেডি, নাটকটি সেখানে নাটকীয় কারণেই মিলনাস্থক। এই পরিবর্তনে 
ছুই কাহিনীর অন্যতম নায়ক রাজধরের চরিত্র কিছুটা সংস্কার ও রূপান্তর 
আনিয়! দিয়াছে” । ( রবীব্দ্রজীবনী, ২) 


পচ 
উপন্যাসের লাট্যবপান্তলর 


এর পরে আমরা পাই কতকগুলি নাটক যেগুলি নিজের উপন্যাস থেকে 
রবীন্দ্রনাথ নাট্যরূপান্থর ঘটিয়েছেন। কোন কোন ছেত্রে তিনি নাট্যরপান্তর- 
কালে সমগ্র উপন্তাসকেই ব্যবহার করেছেন__যেমন বউঠাকুরানীর হাট এবং 
প্রজাপতির নিবন্ধ উপন্যাসের ক্ষেত্রে, কিন্ফা কখনও এইবূপ বূপান্থরের সময় 
উপন্যাসের অংশবিশেষকে গ্রহণ করেছেন, যেমন বাজি উপন্যাসের 
ক্ষেত্রে । 


(ক) বউঠাকুরানীর হাট £ প্রায়শ্চিত্ত । 

বউঠাকুরানীর হাট উপন্যাসটির কাহিনী ব্বীন্দ্রনাথ নিয়েছেন প্রতাপচন্দর 
ঘোষের বঙ্গাধিপ-পরাজয় গ্রন্থ থেকে । এই উপন্যাসটির বিচিত্র নাট্যবপাস্তর- 
ইতিহাস আছে । উপন্যাস থেকে প্রায়শ্চিত্ত নাটক, তার থেকে এক জাতীয় 
নুবরূপান্তর মুক্তধারা, স্বতস্্র জাতীয় রূপান্তর পরিত্রাণ । এছাড়া, জানা যায়, 
রবীন্দ্রনাথের বউঠাকুরানীর হাট অবলম্বনে লিখিত কেদারনাথ চৌধুরীর রাজা 
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বসম্তরায় নাটক জনপ্রিয়তার সঙ্গে বঙ্গমঞ্চে অভিনীত হয়। সেই পরবর্তী 
বিবর্তনের ইতিহাসের আলোচনা আপাতত স্থগিত রেখে, রবীন্দ্রনাথ বউ- 
ঠাকুরানীর হাটের বিষয় ও ঘটনারস্ত কীভাবে উপন্যাসের রূপ থেকে নাটকে 
রূপাস্তরিত করেছিলেন এবং সেই আঙ্গিকগত পরিবর্তন বিষয়গত কোন 
পরিবর্তন ঘটিয়েছে কিনা, বর্তমানে সেই বিষয়ে আলোচনায় অবতীর্ণ হয়েছি । 
বউঠাকুরানীর হাটের প্রতাপাদিতা স্বাদেশিকতা-প্রচারের বীর প্রতাপ নয়। 
জড়তা ও সংস্কারাচ্ছন্নতার যে নিষ্ঠরত। তারই প্রতীক 'এই প্রতাপ, সেই দিক 
থেকে এই প্রতাপ রবীন্দ্রনাথের বাজাধারণার বিবোধী। এই প্রতাপের 
পারিবারিক জীবন অবলম্বন করে যে বউঠাকুরানীর উপন্যাস রচিত হয়েছিল, 
তার নাট্টীরৃত রূপ প্রায়শ্চিত্ত সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ নিজেই বলেছেন, “মূল উপন্যাস- 
খানির অনেক পরিবর্তন হওয়াতে এই নাটকটি প্রায় নৃতন গ্রন্থের মতোই 
হইয়ীছে।” কিন্ত প্রায় নৃতন গ্রন্থের মতো হলেও অনেক ক্ষেত্রেই যে উপন্যাসের 
পরিচ্ছেদগুলি প্রায় অক্ষুগ্রভাবে নাটকের দৃশ্যে রূপান্তরিত হয়েছে এ সম্বন্ধে 
কোন সন্দেহ নেই। উপন্যাসের দ্বিতীয় পরিচ্ছেদ নাটকের দ্বিতীয় দৃশ্য, চতুর্য 
পরিচ্ছেদ তৃতীয় দৃশ্ঠ, পঞ্চম পরিচ্ছেদ চতুর্থ দৃশ্য এবং সপ্তম পরিচ্ছেদ রূপান্তরিত 
হয়েছে ২/৩ দৃশ্যে, উনবিংশতিতম পরিচ্ছেদ বপান্তরিত হয়েছে ৩/৫ দৃশ্যে। 
এই জাতীয় আরে! অনেক উদাহরণ দেওয়! যেতে পারে । ছুই বাঁ ততোধিক 
পরিচ্ছেদকে কখনো! কখনো শোধবোধ নাটকের অনুবূপ কৌশলে একটি দৃশ্যে 
পরিবত্তিত করা হয়েছে । যেমন, নবম ও দশম পরিচ্ছেদ একত্রিত করে ২।৫ 
দৃশ্য এবং ষোড়শ ও সপ্তদশ পরিচ্ছেদ একত্রিত করে রচিত হয়েছে ৩৩ দৃশ্য । 
উপন্তাসের প্রথম পরিচ্ছেদ রূপান্তরিত হয়েছে নাটকের প্রথম দৃশ্যে_যেটুকু 
পরিবতন এখানে করা হয়েছে, কুল্সিণী চরিত্র বর্জন তার জন্য দায়ী। 
পরি চ্ছদের প্রায় আন্থগত্যে দৃশ্যসমূহ রচিত হওয়ার ফলে দৃশ্যগুলি বড়ো বেশি 
ক্ষুত্রকায়। 

লালসাময়ী যে রুল্সিণী চরিত্রকে উপন্তাসে আমর পেয়েছিলাম সেই চরিত্র 
নাটকে বঙ্গিত হয়েছে । নাটকে নৃতন চরিত্র এসেছে ধনগ্ুয় বৈরাগী । আমবা৷ 
যখন প্রায়শ্চিত্ত নাটকের পরবতী নাট্যরূপান্তব ইতিহাস আলোচন1! করৰ 
তখন দেখব এই নবাগত চরিত্র এই নাটকের বিবর্তন ইতিহাসের উপর 
কীরূপ সর্বগ্রাসী প্রভাব বিস্তার করবে । কিন্ত বউঠাকুরানীর হাট উপন্যাসের 
সঙ্গে প্রায়শ্চিত্ত নাটকের তুলনাকালেও লক্ষ্য করি নাটকের মধ্যে ধনঞ্জয় 
বৈরাগী চরিত্রের উপস্থিতির ফলে উপন্তাসের ঘটনা পারিবারিক কেন্দ্রে যে 
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এঁক্য লাভ করেছিল, সেই এ্রক্য এখানে ব্যাহত এবং দ্বিধাগ্রস্ত হয়েছে৷ 
প্রজাদের সঙ্গে উদয়াদিত্যের যে স্সেহসৌহার্দোর সম্পর্ক তাই শুধু নাটকে 
নবাগত উপাদান নয়, ধনগ্তয় তবরাগীর সঙ্গে নাটকে এসেছে প্রতাপাদিতোর 
বিরুদ্ধে প্রজাবিদ্রোহের সম্পূর্ণ নৃতন উপকরণ । ধনঞ্জয় বৈরাগী এই প্রজা- 
বিদ্রোহের নেতৃত্র্দান করেছে । উপন্যাসের যে প্রক্য ছিল পারিবারিক 
কেন্দ্রে, সেই কেন্দ্র এখানে একদিকে পারিবারিক কাহিনী ও অন্যদিকে 
প্রজাবিদ্রোহের কাহিনীর মধ্যে ভাঁবসাম্য হারিয়ে ভ্রষ্ট হয়ে গেছে। 
আত্মন্ডোলা পিতৃব্য বসন্ত বায় বউঠাকুরানীর হাটে একটি উল্লেখযোগ্য 
চরিত্র ছিল এবং উপন্যাসে তার একটি তাৎপর্যপূর্ণ ভূমিকা ছিল। কিন্থি 
ধনঞ্জয় টবরাগীর অনুপ্রবেশের ফলে এবং বৈরাগীর সঙ্গে চারিত্রিক কোন 
কোন ট্বশিষ্টো সাদৃশ্তা থাকার দরুন বসন্ত রায় চরিত্র প্রায়শ্চিন্তে বানুগ্রস্ত | 
বসন্ত বায় নাটকে বহুলাংশে তার প্রয়োজন এবং তাৎ্পর্ধ হারিয়ে উপন্যাসের 
উত্তরাধিকার হিসাবে নাটকে বসবাস করছে। 

উপন্যাসে উদয়াদিত্যের অঙ্গুরী নিয়ে জাল দবখাস্ত তৈরি কবিয়ে সেই 
দরখাস্তের ব্যাপারে উদয়কে জড়ানো হয়েছিল । কিন্তু নাটকে প্রজাদ্রোহের 
নৃতন উপকরণ আসায় রবীন্দ্রনাথ প্রতাপকে উদয়ের প্রতি বিমুখ করার 
প্রয়োজনে সেই নৃতন উপকরণকেই বাবহার করেছেন। প্রতাপাদিতোর 
প্রতি বিমুখ প্রজারা এখানে উদয়াদিত্যকে রাজা করার জন্য দিল্লীতে দরখাস্ত 
প্রেরণ করেছে । স্থতরাং জাল দরখাস্তের ষড়যন্ত্রের আর প্রয়োজন হয় 
নি। বিভা সম্বন্ধে রামমোহনের ভ্রান্তি উপন্যাসে রূপায়িত হয়েছিল, নাটকে 
তার মাভাম নেই, এবং উপন্যাসে বিভার যে ব্যর্থতা ৪ শূন্যতার সুস্পষ্ট 
ইঙ্ষিত রবীন্দ্রনাথ দিয়েছিলেন সেই কালিমা নাটকে ধনগ্ুয় ঠবরাগীর সব- 
ব্যাপী আনন্দবাদে লুপ্ত হয়ে গেছে । এই অবলুপ্তিব পিছনে কোন শিল্পগত 
হেতুবাদ পাওয়া যায় না। আর একটি পরিবর্তন ক্রিয়াপদগত | বউঠাকুরানীর 
হাটের শুধু বর্ণনাংশ নয়, সংলাপ সাধু ক্রিয়াপদে লিখিত হয়েছিল; 
কিন্ত নাটকের প্রয়োজনে স্বভাবতই রবীন্দ্রনাথ সমস্ত সংলাপকে প্রায়শ্চিত্তে 
চলিত ক্রিয়ায় ঢেলে সাজিয়েছেন । 
(খ) রাজধি £ বিসর্জন । 
রাজধি উপন্যাসের প্রথমাংশকে বিসর্জন নাটকে বূপাস্তরিত কর! 
হয়েছে । উপন্যাসের পরবর্তী অংশের স্থজা ইত্যাদির কাহিনী নাটকে 
অন্তপস্থিত। নাটকে সেই বিহ্বনও নেই, ,যে বিল্বন রবীক্্সাহিত্যে জাতি- 
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ধর্মনিবিশেষে ব্রাত্য সেবাব্রতীর পূর্বস্থরী । একটিমাত্র কেন্দ্রগত বিষয়কে 
অবলম্বন করে গড়ে ওঠায় নাটকটি এমন এক ঘনীভূত এঁক্য ও সংহতি 
লাভ করেছে যে বিন্মিত হতে হয়। উপন্যাসে এই এঁক্য ও সংহতি ছিল 
না। রবীন্দ্রনাথ নিজেই রাজধির স্থচনায় বলেছেন উপন্যাসের প্রেরণা- 
স্বরূপ স্বপ্রলন্ধ কাহিনীটির “আসল গল্পটা ছিল €প্রমের অহিংস পুজার 
সঙ্গে হিংস্র শক্তিপূজার বিরোধ । কিন্ত মাসিক পত্রের পেটুক দাবী সাহিত্যের 
বৈধ ক্ষুধার মাপে পরিমিত হতে চায় না। বাঞ্জনেধ পদসংখ্যা বাড়িয়ে 
চলতে হলো । মানিক পত্রের প্রয়োজনে রাজব্বিতে যে অবৈধভাবে গল্প 
আকারে বেড়েছিল তাকে ববীন্দ্রনাথ বিসর্জন নাটকে সাহিত্যের বৈধ 
আকার দিয়েছেন। ফলে 'আসল গল্পট]” অবান্তর বিষয়ের আড়ালে ঢাকা 
না পড়ে স্বদীপ্রিতে প্রকাশ পেয়েছে এবং নাটকটি এমন মহৎ জঁক্যগুণ 
লাভ করেছে । এই এ্রক্যের প্রয়োজনে রবীন্দ্রনাথ উপন্যাসের মতো বঘুপতিকে 
দীর্ঘকালীন নির্বাসনে পাঠান নি। নিবামনদণ্ড পাওয়ার পর শ্রাবণের 
শেষ ছুই দ্বিন সময় চেয়ে নিপ্েছে বঘুপতি এবং এই ছুইদ্দিনের সীমান্তের 
মধো ছ্তীব্র গতিশীল ঘটনাবর্তকে রবীক্রুনাথ রূপায়িত করেছেন। শ্রাবণের 
শেষ বাত্রিতে জয়সিংহের ছিধাছ্বন্ব থেক চিবকালীন মুক্তিলাভ ও আত্ম- 
বলিদানের মধ্য দিয়ে রবীন্দ্রনাথ নাটকে বঘুপতির হৃদয়ের পরিবর্তন ঘটিয্বেছেন, 
যার জন্য জয়সিংহের আত্মবলি ছাড়াও দীর্ঘ সময় ও বিল্বনের প্রভাবের 
প্রয়োজন হয়েছিল বরাজধি উপন্যাসে । কিন্তু নাটকে শ্রাবণের শেষরাত্রির 
প্রচণ্ড আঘাতে সে পরিবর্তন নিমেষেই সমাধা হয়েছে । উপন্যাসে আষাটের 
কালরাত্রির পরেও রঘুপতি গোবিন্দমাণিক্যের বিরোধিতা করেছিল, কিন্তু 
নাটকে শ্রাবণের শেষরাত্রির পরে বিরোধ আব বজায় থাকে নি। ধর্মের 
নামে ভ্রাতৃহত্যা, দেবতার নামে পশুবলিদানের নৃশংসতা জয়সিংহ স্বীকার 
করতে পারে নি- এই দ্বন্দে তার “আশৈশব বিশ্বাসের মূল” নড়ে উঠেছে । 
“জীবময়ী আনন্দময়ী ধরণীর, মতো! দেবীকেও সে মা বলে জানত, আজ 
যখন রঘুপতি সেই দেবীকে 'হৃদয়হীন শক্তি” বলে ব্যাখ্যা করেছে তখন 
জয়সিংহ সংশয়তিমিবাচ্ছন্ন হয়েছে । মিথ্যা ও ছলনার আশ্রয় নিয়ে 
উপন্যাসের বঘুপতি ছোট হয়ে গিয়েছিল 3 বিসর্জন নাটকের বঘুপতি মিথ্যা 
ছলনা ও অভিনয়ের আশ্রয় নিয়ে হীন হয়েছে বটে, কিন্তু নাটকের অস্তিমে 
জয়সিংহের আত্মবলিদানের মর্মীস্তিক বেদনায় পীড়িত হয়ে বঘুপতি তার 
অবলুপ্ত পৃর্বমহিমা অনেক পরিমাণে ফিরে পেয়েছে । 
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উপন্যাসের দ্বিতীয়াংশের সুজ] প্রভৃতির কাহিনী যেমন নাটকে প্রশ্রয় 
পায় নি, তেমনি নাটকে হাসি নেই, কেদারেশ্বর নেই । উপন্তাসের অপ্রধান 
চরিত্র জয়সিংহ হয়েছে নাটকের নায়ক। বিনর্জনে নৃতন চবিত্র টাদপাল, 
নয়ন বায় এবং এদের চেয়েও উল্লেখযোগ্য গুণবতী এবং অপর্ণা । গুণবতী 
ও অপর্ণা এই দুইটি নবাগত নারীচবিত্রের সঙ্গে সঙ্গে এসেছে ছুটি নৃতন 
নাটকীয় উপকবরণ। রগৃপতি নিজের ব্রাহ্গণত্বের অহংকার ও পৌরোহিত্যের 
অধিকার বজায় রাখত জন্য পূর্বপ্রথা পশুৰলিদান অব্যাহত রাখতে চায় 
এবং সেই উদ্দেশ সিদ্ধ করার জন্য মে কাজে লাগিয়েছে নিঃসন্তান! 
গুণবতীর সন্ভতানকামনাকে-_-পশুবলিদানের পুণ্য অজন করলে গুণবতী 
সন্ভতানবতী হবে এই লোভে গুণবতীকে সে প্রলুক করেছে । নাবীস্থলভ 
সংস্কাবেব সঙ্গে এসে যুক্ত হয়েছে সুতীব্র সন্ভানলাভের কামনা । বানী 
সন্ভতানলোভে পুণা অজনের জন্য পশুবলিদান প্রথাকে সমর্থন করায় রাজা 
গোবিন্দমমাণিক্যের পক্ষে সংকল্প পালন করা আবে! বেশী কঠিন হয়েছে। 
ক্্রীর বিমুখতা সন্ত্রেও যখন ০ অগ্রিপরীক্ষায় উত্তীর্ণ হয়েছে তখন তার 
চবিত্রমহিমা আরে! বেশী স্পষ্ট হয়ে উঠেছে । রানীর অন্ুবোধ উষ্রোধে 
রাজা! যতই অটল থেকেছে ততই গুনবতীর ধারণ] হয়েছে সে নিঃসন্তানা 
বলে রাজার তার প্রতি এত অবজ্ঞা । রাজার সংকল্পে দ্ঢতা তাই তাকে 
আরো বেশী সন্তানকামী করে তুলেছে এবং যতই সে সন্তানকামনা চারতাথ 
করতে চেঘ্েছে পশুধলিদান প্রথার সাহাযো, ততই বাজা ও বাণীর দাম্পতা 
জীবনে দ্ররত্ব বর্ধিত হয়েছে । গুণবতী চরিজ্রের সঙ্গে সঙ্গে তাই রাজা ও 
রানীর এই সম্পর্ক এবং গুণবতীর বন্ধ্যাজীবনের বেদনার বিষয় নাটকে 
নৃতন এসেছে । গুণবতী একটি প্রাণকণিকাকে দেহে ধারণ করার বিনিময়ে 
একশো। মহিষ তিনশত ছাগের প্রাণনাশ করে পুণ্য অর্জন করতে উদ্ধত, 
এই ঘটনাবিন্যাসের মধ্যে যে নাটকীয় বিদ্রপ আছে তাঁও স্বভাবতই 
উপন্যাসে ছিল না। 

গুণবতীর ঠ্েেম গোবিন্দমমাণিকোর সংকলের পথে, বিবেকসংগত সিদ্ধান্তের 
পথে বাধা কটি করেছে, আর অপণার প্রেম জয়সিংহকে অন্রপ্রাণিত 
করেছে সেই বিবেকসংগত সিদ্ধান্ত নেবার জন্য । অপর্ণা চবিত্রের সঙ্গে 
শুধু অপর্ণা আসে নি, এই নামকরণের মধ্য দিয়ে পপ্রচ্ছন্নভাবে ইঙ্িত করা 
হয়েছে অপর্ণাই দেবী ভ্রিপুরেশ্বরী । গোবিন্মমাণিক্যের মধ্যে যখন বিবেকবোধ 
অপর্ণার কথায় জাগ্রত হয়ে উঠেছে তখন গোবিন্দমাণিকোর বিশ্বাস হয়েছে 


ববীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ২৯ 


এই সত্যবাণী কোন ভিখারিনী বালিকার নয়, এই বাণী ত্বয়ং জগন্মাতার । 
জয়সিংহের মনে নূতন জিজ্ঞাসা জাগাতে সাহাধ্য করেছে অপর্ণার প্রতি 
জয়সিংহের নবজাগ্রত প্রেম । এই প্রেমও নৃতন উপকরণ--উপন্তাসে স্বভাবতই 
এই ভাবাবেগ অনুপস্থিত ছিল। গুরুদেব্র প্রতি আস্থা এবং অপর্ণার 
প্রতি ভালোবাসার বিরোধের স্তযোগে ববীন্দ্রনাথ নাটকে দীর্ঘ দীর্ঘ 
শেকসপীবীয় ' স্গতোক্তির মাধ্যমে জরসিংহের দ্বিধাগ্রস্ত সংশয়-আন্দোলিত 
মানমিক অবস্থা চিত্রিত করেছেন। জয়মিংহের প্রেম নাটকেই প্রথম 
রূপায়িত হয়েছে; কিন্তু জয়সিংহের এই অন্তদ্বন্দ যদিও নাটকেই প্রথম 
স্থান পায় নি, কিন্তনাটকে এই অন্তর্ঘন্ সবিশেষ প্রাধান্য লাভ করেছে। 
বাজশক্তি এবং যাজকশক্তির মধো এতিহাঁসিক বিরোধের যে কথা উপন্যাসে 
অনতিস্পষ্ট ছিল, নাটকে তা অতিতীব্র স্পষ্টতায় নানাজনের সংলাপে 
প্রকাশিত হয়েছে । রঘুপতি সব চেয়ে শীব্রভাবে বলেছে__ 

এই বড়ো সর্বনাশ, রাজদর্প 

ক্রমে স্কীত হয়ে, করিতেছে অতিক্রম 

পৃথিবীর বাঁজত্বের সীমা, বসিয়াছে 

দেবতার দ্বার রোধ করি-*"। €(১/৪) 

প্রবকে হত্যার ব্যাপারে নক্ষত্ররায়ের সিংহাসন কামনার সঙ্গে বিসর্জন 

নাটকে আরো একটি নৃতন উপাদান যুক্ত হয়েছে। প্ররুতপক্ষে ঞ্রুবকে 
হত্যার চিন্তা নাটকে প্রথম এসেছে গুণবতীর মাথায়, উপন্যাসে এসেছে 
রঘুপতির মাথায় । উপন্যাসে জয়মিংহের আত্মবলির পরেও প্রতিহিংসা- 
পরায়ণ রঘুপতির মতিপরিবর্তন হয় নি, সে গোবিন্দনাণিক্যকে আঘাত 
দেবার জন্য নক্ষত্ররায়কে প্ুবহত্যার পাপ-্পরামর্শ দিয়েছে । উপন্তামে রঘুপতি 
নক্ষত্রকে বলেছিল__-এই শিশুই তোমার শত্রু, তাহা জান? তুমি রাজ- 
বংশে জন্মিয়াছ--োথাকার এক অজ্ঞাতকুলশীল শিশু তোমার মাথা হইতে 
মুকুট কাড়িয়া লইতে আসিয়াছে তাহা কি জান? যে সিংহাসন তোমার 
জন্য অপেক্ষা করিতেছিল, সেই সিংহাসনে তাহার জন্য স্থান নির্দিষ্ট হইয়াছে 
তাহা কি ছুটে! চক্ষু থাকিতে দেখিতে পাইতেছ না ?” মুকুট নিয়ে প্রুবর 
কালখেলা দেখে এবং রাজার হৃদয়ে ঞ্বর স্মেহের আসন উপলব্ধি করে 
নাটকে ঝানী গুণবতী প্রুবর প্রতি ঈর্ধাপরায়ণ হয়ে উঠেছে, কেননা এই 
সিংহাসন, রাজার .হৃদয়ে এই সেহের আসন ছিল তারই অজাত সন্তানের 
জন্য বিধিনির্দিষ্ট। রানী ঈর্ধার বশবর্তী হয়ে তাই নক্ষত্ররায়কে সিংহাসনের 


৩০ ববীন্দ্রনাটো রূপাস্তর ও এক 


লোভ দেখিয়ে ঞ্রবকে হত্যার জন্ত উত্তেজিত করেছে। রঘুপতির পুর্বোদ্ধাত 
উক্তি তাই এখানে গুণবতীর উক্তিতে বূপাস্তরিত হয়েছে। 
গুণবতী॥ যে চোর করিছে চুরি তোমারি মুকুট 
তাহারে সরায়ে দাও। বুঝেছ কি? 
নক্ষত্র ॥ স্ব 
বুঝিয়াছি, শুধু কে সে চোর বুঝি নাই। 
গুণবতী ॥ ওই-যে বালক প্ব। বাড়িছে রাজার 
কোলে, দিনে দিনে উ চু হয়ে উঠিতেছে 
মুকুটের পানে। 
নক্ষত্র ॥ তাই বটে! এতক্ষণে 
বুঝিলাম সব-_-মুকুট দেখেছি বটে 
বের মাথার । আমি বলি শুধু খেলা । 
গুণবতী ॥ মুকুট লইয়া খেলা ? বডো কাল-থেলা । 
এই বেলা ভেঙে দাও খেলা_-নহে তুমি 
সে খেলার হইবে খেলেনা। €(৪/২) 
উপন্যাসে পঞ্রুবকে হত্যার চেষ্টা জয়সিংহের আত্মবলিদানের পরে ঘটেছে । 
নাটকের ঘটনাছুটির কালক্রম বিপরীতভাবে বিন্তাস করায় যে লাভ হয়েছে 
তাতে কোন সন্দেহ নেই । জয়সিংহের আত্মত্যাগের পূর্বে প্রুবের মাধ্যমে 
রবীন্দ্রনাথ নাটকে রঘুপতির হৃদয়-পপিবর্তনের স্থচনা ঘটিয়েছেন_ যেখানে 
মন্দিরে হতার জন্য আনীত ঘুমন্ত গ্রবর মুখের দিকে তাকিয়ে রঘূপতির মনে 
পড়ে গিয়েছে জয়মিংহের শৈশবের কথা । মন্দিরের সোপান-পাষাণের মতো! 
কঠিন রঘুপতির ললাট এই প্রথম কোমল হলো। রাজার আদেশপালনে 
নয়নরায়ের অক্ষমত। সত্বেও রাজার প্রতি নয়নব্ায়ের সতাকার আহ্গত্য এবং 
গভীর আনুগত্যের কথ। সব সময় মুখে বলা সবেও চাদপালের বিশ্বাসঘাতকতা 
--এই ছুইটি বৈপরীত্যময় নাটকীয় উপাদান নৃতন চরিত্রদ্ব় আনয়নের সঙ্গে 
সঙ্গে নাটকে নৃতন এসেছে । 
কাহিনী-চরিত্র-বিষয়গত পরিবর্তন ছাড়! আছে ভাষাগত রূপান্তর এবং এই 
রূপান্তর কম কৌতুহলোদ্দীপক নয়। এই ভাষাগত পরিবর্তন ছুই জাতীয়। 
প্রথমত, যেখানে বাজধির গদ্যসংলাপকে বিসর্জনেও গগ্য রাখা হয়েছে, যেমন 
প্রজাবুন্দের কথোপকথনে অথবা প্রজাবৃন্দের সঙ্গে অন্ত চরিত্রগুলির 
কথোপকথনে । দ্বিতীয়ত, যেখানে রাজধির গগ্ভ-সংলাপকে বিসর্জনে 


রবীন্দ্রনাটো বূপাস্তর ৩১ 


অমিত্রাক্ষর ছন্দে নিবন্ধ করা হয়েছে । এই চই জাতীয় রূপাস্তরের টবশিষ্টয 
নিদর্শনের সাহায্যে দেখানো যেতে পারে। বাজধির সংলাপে ক্রিয়াব্যবহার 
সম্বন্ধে আমর একটি দ্বিধাগ্রস্তত। লক্ষ্য করি। বউঠাকুরানীর হাটে সমস্ত 
সংলাপে সাধু ক্রিয়াপদ ব্যবহৃত হয়েছে কিন্তু রাজধিতে তথাকথিত ইতরলোকের 
কথাবার্তায় সাধু ও চলিত ক্রিয়াপদের বর্ণসংকরত্ব লক্ষিত হয়। যেমন, ত্রয়োদশ 
পরিচ্ছেদদে একবার প্রজাবুন্দের মুখে পাই সাধু ক্রিয়ার ব্যবহার-_বাজার 
নিষেধ, আমর কী করিব!” অন্যত্র সেই প্রজাদের অহ্ঠতমের উক্তিতে পাই 
চলিত ক্রিয়ার প্রয়োগ-_প্রভু, বলে দ্দিন কী করলে মা ফিরে আসবেন ।' 
অবশ্য বাজধিতে শিষ্জনের পারম্পবিক কথোপকথনে সব সময়েই প্রায় 
সাধু ক্রিয়াপদ ব্যবহার করা হয়েছে । কিন্তু ইতবুজনের সঙ্গে কথাবার্তায় 
শিষ্টজনও অনেক সময় চলিত ক্রিয়াপদ ব্যবহার করে ফেলে । একই পরিচ্ছেদে 
বঘৃপতি প্রজাদের তিরস্কার করেছে-__ঠাককুন এ রাজ্য থেকে চলে গেছেন । 
তোরা ঠাকরুনকে রাখতে পারলি কৈ? তিনি চলে গেছেন । বিসর্জনে 
রূপান্তরকালে যেখানে রবীন্দ্রনাথ গগ্যভাষা সংলাপে অবলম্বন করেছেন সেখানে 
শিষ্ট-ইতরজন নিধিশেষে সব গছ্যসংলাপেই চলিত ক্রিয়াপদ করা হয়েছে। 
প্রথমে গছ থেকে গছ্সংলাপে রূপান্তরের কয়েকটি উদাহরণ দিই। 
রাজধি 
রঘুপতি কহিলেন, “তোদের এই বাজ! যখন এ রাজ্য হইতে বাহির হইয়া 
যাইবেন, মাও তখন এই রাজ্যে পুনবার পদার্পণ করিবেন ।”” (১৩) 


বিসর্জন 
রঘুপতি ॥ তোদের রাজ! যখন রাজ্য ছেড়ে যাবে, মাও তখন রাজ্যে 
ফিবে পদার্পণ করবে। (৩/১) 

রাজষি 
রঘুপতি মেঘগন্ভীর স্বরে কহিলেন, “তবে তোরা দেখিবি ! আয়, আমার 
সঙ্গে আয়। অনেক দূর হতে অনেক আশা করিয়া তোরা ঠাকরুনকে 
দর্শন করিতে আসিয়াছিস__-চল্‌ একবার মন্দিরে চল।”” (১৩) 


বিসর্জন 
রঘূপতি ॥ তবে তোরা দেখবি ? এইখানে আয়। অনেক দূর থেকে 
অনেক আশা কৰে ঠাকরুনকে দেখতে এসেছিস, তবে একবার চেয়ে 
দেখ । (৩১) 


৩২ রবীন্্রনাট্যে বূপাস্তর ও এক্য 


ছুই ক্ষেত্রেই শুধু যে সাধুক্রিয়াপদ বর্জন করে চলিত ক্রিয়াপদ ব্যবহার করা 
হয়েছে তাই নয়, অভিনয়ের প্রয়োজনে সংলাপের ভাষা সর্বপ্রকার বাহুল্য বর্জন 
করে হয়েছে ক্ষিপ্রগতি। এই সংলাপের শ্োতের পথে সামান্য উপলখণ্ডের 
বাধাও অপসারিত হয়েছে । মন্দিরের দ্বার উদঘাটন করিয়ে বঘুপতি 
যখন প্রজাবুন্দকে উপন্তামে এবং নাটকে দেবীপ্রতিমার পশ্চাদভাগ দেখিয়েছে, 
যখন প্রজাবৃন্দের মুখ থেকে হাহাকার ও বিলাপধ্বনি উঠেছে, সেখানে 
জয়সিংহের সঙ্গে বঘৃণতির যে কথোপকথন তা ক্রিয়াপদ পরিবর্তন ব্যতীত 
সম্পূর্ণ অবিকৃতভাবে উপন্তাম থেকে নাটকে গৃহীত হয়েছে । 

যেখানে বাজধির গছাসংলাপ বিসঞ্জনে পছ্যে রূপান্তরিত করা হয়েছে 
সংলাপের ভাষাগত আলোচনার ক্ষেত্রে সেই উদাহরণগুলি আরো বেশী 
কৌতুহলোদ্দীপক । এই উদাহরণগুলি কাবানাটা সম্বন্ধে এলিয়টের উক্তিকে 
সত্য প্রমাণিত করে-_যে কথা গদ্যে প্রকাশ করা যায় সে কথা পদ্যের সাহায্ো 
আরো হুচারুভাবে (প্রকাশ করা সম্ভব । বাজরির তৃতীয় পরিচ্ছেদ অবলম্বনে 
বিসর্জন নাটকের ১।২ দৃশ্য রচিত হয়েছে__গছাসংলাপের পছ্ে কপান্থরের 
প্রথম নিদর্শন এখান থেকে গৃহীত হয়েছে। 


রাজবি 

রাজা বলিলেন, “এ বৎদর হইতে মন্দিরে জীববলি আর হইবে 
না।; 

সভাস্থদ্ধ লোক অবাক হইয়! গেল। রাজভ্রাতা নক্ষত্ররায়ের মাথার চুল 
পর্যন্ত দাড়াইয়া উঠিল। 

চোস্তাই (পুরোহিত ) রঘুপতি বলিলেন, আমি এ কি 
দেখিতেছি 1? 

বাজ বলিলেন, “না ঠাকুর, এতদিন আমরা স্বপ্প দেখিতেছিলাম, আজ 
আমাদের চেতনা হইয়াছে । একটি বালিকার মুতি ধরিয়া মা আমাকে 
দেখা দিয়াছিলেন। তিনি বলিয়া গেছেন, করুণাময়ী জননী হইয়া] ম। 
তাহার জীবের রক্ত আর দেখিতে পারেন না।” 

ঘুপতি কহিলেন, “মা তবে এতদিন ধরিয়া জীবের রক্ত পান করিয়া 
আসিতেছেন কী করিয়া ?” 

রাজ? কহিলেন, “না, পান করেন নাই । তোমরা যখন রক্তপাত করিজে 
তখন তিনি মুখ ফিরাইয়া থাকিতেন |” (৩) 
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ববীক্দনাট্যে বপাস্তর ৩৩ 


বিসর্জন 

গোবিন্দমানিকা ॥ মন্দিরেতে জীববলি এ বখ্সর হতে 

হইল নিষেধ। 
নয়নরায় ॥ বলি নিষেধ? 
মন্ত্রী ॥ নিষেধ! 
নক্ষত্ররায় ॥ তাই তো! বাল নিষেধ! 
রঘুপতি ॥ একি স্বপ্রে শুনি ? 
গোবিন্দমাণিক্য ॥ স্বপ্ন নহে প্রভূ । এতদিন স্বপ্রে ছিন্ু, 


আজ জাগরণ । বালিকার মৃত্তি ধরে 
শ্বয়ং জননী মোরে বলে গিয়েছেন 
জীব্রক্ত হে না তাহার । 
বঘুপতি ॥ এতদিন 
সহিল কী করে? সহম্ত্র বকসর ধরে 
রক্ত করেছেন পান, আজি এ অরুচি? 
গোবিন্দমাণিক্য ॥ করেন নি পান। মুখ ফিরাতেন দেবী 
করিতে শোণিতপাত তোমরা যখন । ১/২) 
এই রূপাস্তরে ভাষ! সংহতি পেয়েছে এবং সংহতির সঙ্ষে সঙ্গে এসেছে 
অধিকতর ব্যগুনা-_- আজ আমাদের চেতনা হইয়াছে এই বাক্যাংশের সঙ্গে 
“আজ জাগরণ* এই বাক্যাংশের তুলনা করলেই তা উপলব্ধি করা যায়। দুইটি 
পৃথক বাক্যকে একটি বাক্যে রূপান্তরিত কর] হয়েছে কিন্তু বক্তব্য অণুযাত্র 
হারায় নি। অখচ শেখিল্যের দুর্বলতা ছন্দোবন্ধন সহজেই দূর করে দিয়েছে। 
ভাষার মধ্যে ছন্দোবদ্ধতার দরুন এই ভাষা! অভিনেতাকে ম্বরক্ষেপে অধিকতর 
সামর্থ; প্রকাশের স্থযোগ দেয় ; শুধু তাই নয়, ছন্দোতরঙ্গের শোষণক্ষমতার ফলে 
এই সংলাপ একই সঙ্গে অন্ৃভূতির উচ্চতম স্তরকে প্রকাশ করতে পাবে, 
দৈনন্দিন জীবনযাত্রার নিম্নতম সাধারণতম স্তরে নেমে আসতে পাবে । নিতান্ত 
চলিত কথাকে সে অবহেলা! করে না, আবার উচ্চতম আবেগ-অনুভূতি 
প্রকাশের উপধুক্ত ভাষাকে কাব্যিক বলে অগ্রাহা করে না। এখানে কাব্যের 
উচ্চতম অনুভূতি এবং জীবনের দীনতম কার্ষকলাপ ও ভাষা একই সঙ্গে 
সহাবস্থান করতে পারে। 
রাজবি উপন্যাসের পঞ্চম ও ষ্ঠ পরিচ্ছেদ একত্রিত করে বিনর্জন নাটকের 
২১ দৃশ্য রচিত হয়েছে । জয়সিংহের সম্মুখে বঘুপনক্তি যখন নঙ্ষ্ববামলল্ 


১০ 


৩৪ ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও এঁক্য 


উত্তেজিত করছিল গোবিন্দমা ণিকাকে হত্যা করার জন্য তখন ভাইকে দিয়ে ভাই 
হত্যার এই চেষ্টায় বাধা দিয়েছে জয়সিংহ । তখন জয়সিংহের বিবেককে নিরস্ত 
করার জন্য এক দীর্ঘ ভাষণ দিয়েছে রঘুপতি । পূর্বে আমব] ছোট ছোট সংলাপের 
কথাচালাচালিকে রবীন্দ্রনাথ কীভাবে পগ্চে রূপান্তরিত করেছেন দেখেছি; 
নিষ্পের উদাহরণে দেখবো! আত্মপক্ষ সমর্থনে রাজর্ষিতে গছ্যে রঘুপতি যে দীর্ঘ 
উক্তি করেছে সেই উক্তিটিকে কীভাবে রবীন্দ্রনাথ পছ্যে বূপাস্তরিত করেছেন। 
টি রাজি 
বঘুপতি ॥ শোনে বস, তোমাকে তবে আর এক শিক্ষা দিই। পাপপুণ্য 
কিছুই নাই। কেই বা পিতা, কেই ব| ভ্রাতা, কেই বা কে? হত্যা 
যদি পাপ হয় তে। সকল হত্যাই সমান। কিন্তু কে বলে হত্যা পাপ? 
হত্যা তে প্রতিদিনই হইতেছে । কেহ বা মাথায় একথখণ্ড পাথর পড়িয়] 
হত হইতেছে, কেহ বা বন্তায় ভালিয়া গিয়া হত হহতেছে, কেহ বা 
মড়কের মুখে পড়িয়া হত হইতেছে, বা মনষ্যের ছুবিকাখাতে হত 
হইতেছে । কত পিপীলিকা আমরা প্রত্যহ পদতলে দলন করিয়া 
যাইতেছি, আমরা তাহার্দের অপেক্ষা এমনই কি বড়েো।? এই-সকল 
ক্ষু্র প্রাণীদের জীবনম্তা খেলা বৈ তো নয়, মহাঁশক্তির মায়া বে তো নয়। 
কালরূপিণী মহামায়ার নিকটে প্রতিদিন এমন কত লক্ষকোটি প্রাণীর 
বলিদান হইতেছে-_- জগতের চতুর্দিক হইতে বীরশোণিতের শ্বোত তাহার 
মহাখর্পরে আসিয়' গড়াইয়া পড়িতেছে। (৬) 
বিসর্জন 
বঘুপতি ॥ তবে এসো বস, আর-এক শিক্ষা দিই। 
পাপপুণ্য কিছু নাই । কে বাত্রাতা, কে বা 
আত্মপর ! কে বলিল হত্যাকাণ্ড পাপ! 
এ জগৎ মহাহত্যাশালা। জানো নাকি 
প্রত্যেক পলকপাতে লক্ষকোটি প্রাণী 
চির আখি মুদিতেছে। সে কাহার খেলা ? 
হত্যায় খচিত এই ধরণীর ধুলি। 
প্রতিপদে চরণে দলিত শত কীট-_ 
তাহারা কী জীব নহে? রক্তের অক্ষত্রে 
অবিশ্রাম লিখিতেছে বুদ্ধ মহাকাল 
বিশ্বপত্রে জীবের ক্ষণিক ইতিহাস। 


রবীন্দ্রনাণ্টায রূপাস্তর 


হত্যা অবণ্যের মাঝে, হত্যা লোকালয়ে 

হত্যা বিহঙ্গের নীড়ে, কীটের গহ্বরে, 

অগাধ সাগরজলে, নির্মল আকাশে, 

হত্যা জীবিকার তরে, হত্ল খেলাচ্ছলে, 

হত্যা অকারণে, হত্য1 অনিচ্ছার বশে-_ 

চলেছে নিখিল বিশ্ব হত্যার তাড়নে 

ভধ্বশ্বাসে প্রাণপণে, ব্যান্রের আক্রমে 

মুগসম, মুহর্তে দাড়াতে নাহি পাবে। 

মহাকালী কালম্বরূপিণী রয়েছেন 

দাড়াইয়। তৃষাতীক্ষ লোলজিহুবা মেলি-_ 

বিশ্বের চৌদ্িক বেয়ে চিররক্তধার] 

ফেটে পড়িতেছে, নিস্পেষিত দ্রাক্ষা হতে 

রসের মতন, অনন্ত খর্পরে তাব_(২/১) 
প্রথম ব্ূপের তুলনায় দ্বিতীয় রূপে ভাষাগুণে এবং ভাষাগুণে বলেই যে 
আবেগাধিক্যে শ্েয়তর তা ব্যাখার অপেক্ষা রাখে না_এই শ্রেয়ত। 
স্বতঃপ্রকাশ। প্রথম তিন চরণে রবীন্দ্রনাথ বাজধ্ির গগ্চরূপকে অন্থসরণ 
করেছেন, অষ্টম ও নবম পংক্তিতে পুনরায় ফিরে গেছেন রাজধ্রির মূল উক্তিটিতে 
এবং বিশ্বের চতুর্নিক থেকে রক্তধারা মহামায়ার খর্পরের দিকে ধাবিত হচ্ছে, এই 
কথাও আমরা রাজধির উক্তিটির মধ্যে পাই । কিন্তু এ জগৎ মহাহত্যাশাল!, 
এই একটি বাকোর মধ্যে সমস্ত উক্তির সার ধারণ করা, “হত্য। অরণ্যের 
মাঝে এই বাক্যাংশ থেকে আরম্ভ করে পুনঃ পুনঃ একই জাতীয় বাক্যাংশে 
সেই সার সত্যের নিদর্শন দেওয়৷ এবং সেই প্রসঙ্গে পুনঃ পুনঃ “হত্যা” কথাটির 
উপর বাক্যে ও উচ্চারণে আঘাত করে চরম থেকে চরমতব শীর্ষে নিয়ে যাওয়! 
এবং দুইটি আশ্চর্য উপমার মধ্যে দিয়ে এই দীর্ঘ উক্তির সমাপ্থি-_-এর 
কোন কিছুই রাজর্বির ভাষার মধ্যে নেই। দ্বিতীয় উপমাটির আভাম 
যদিও ব্বাজধির সংলাপে ছিল, কিন্তু তার মধ্যে “নিশ্পেষিত দ্রাক্ষার” ইমেজ 
ছিল না, যার জন্য উপমাটি মহত্ব ও অনন্যতা লাভ করেছে। হত্যার বিমূর্ত- 
ভাবের সঙ্গে বিছবাৎগামী আক্রমণোদ্যত ব্যাপ্রের তুলনাও মহোপমাজাতীয়। 
অর্থাৎ রাজর্ধির এই উক্তিটির রূপান্তর শুধু গদ্য রূপান্তর নয়, 15০8-০1591)8০, 
বা জন্মাস্তর, যেন সাধারণ স্তর বা হীন ন্বপ্রের' জগৎ থেকে 'সমুন্রত স্বপ্রের 
জগতে উত্তরণ । 


৩৬ ববীন্্রনাট্যে বূপাস্তর ও এক 


(গ) প্রজাপতির নিবন্ধ ই চিরকুমার সভা । 

প্রজাপতির নিবন্ধ উপন্তাসকে রবীন্দ্রনাথ চিরকুমার সভা প্রহসন-নাটকে 
রূপান্তরিত কবেছেন। উপন্যানাকারে প্রথম প্রকীশসময়ে উপন্যাসটির নাম 
কিন্ত চিরকুমার সভাই ছিল। * গ্রস্থাকারে প্রকাশকালে রবীন্দ্রনাথ 
উপন্যাসের নৃতন নামকরণ করেন প্রজাপতির নির্বন্ধ। প্রজাপতির নির্বন্ধকে 
যখন তিনি নাট্যক্ূপ দিলেন তখন পূর্বে বাবহৃ নামটি_-চিরকুমার সভা-_ 
নাট্যরপের জন্য গ্রশ্ুণ করলেন । এই প্রসঙ্গে নাচঘনে ১৫ই ভাদ্র ১৩৩১ 
তারিখে প্রকাশিত খবর উল্লেখযোগা_মনোমোহন নাটামন্দিরে শীঘ্রই 
ববীন্দ্রনাথের বিখ্যাত রচনা চিরকুমার সভার অভিনয় হবে। সকলেই 
জানেন, চিরকুমার সভা এতদিন আধা-উপন্যাস ও আধা-নাটকের আকারে 
বর্তমান ছিল। কিন্ত শিশিরকুমাবরের অভিনয়ের সুবিধার জন্য ববীন্দ্রনাথ 
স্বয়ং তাকে পুরাদস্তর নাটকে রূপান্তরিত করেছেন এবং সেজন্যে চিরকুমার 
সভার মধ্যে যে আবশ্যকমত পরিবর্তন পবিবর্জম ও পরিবর্ধন হয়েছে ০ 
কথা বলা বাহুল্য" (দেশ ৩২ বর্ষ ১৫ সংখ্যায় অমল মিত্রের “কবিগুর 
রবীন্দ্রনাথ ও নটবাক্ষ শিশিরকুমার» প্রবন্ধে উদ্ধৃত )। সংলাপবহুল বর্ণনাবিরল 
এই “আধা-উপন্যাস ও আধা-নাটককে? পুরাদস্তর নাটকে” বপান্তরিত করা 
কোন শ্রমসাধ্য ব্যাপার ছিল না। নাটকের মতো করেই সংলাপের 
পর সংলাপ সাজিয়ে উপন্সাসটি লিখিত হয়েছিল, উপন্যাসের পরিচ্ছেদগুলি 
আসলে নাটকের দৃশ্যের মতোই বিভক্ত । তাছাড়া নাটকের মতো করেই 
প্রস্থান-প্রবেশ প্রভৃতিব সাহায্য পাত্রপাত্রীর আচরণ নির্দেশ করা হয়েছে। 
উপন্তাসের যে যে পরিচ্ছেদের ঘটন1 একই স্থানে ঘটেছে এবং যেগুলির মধ্যে 
গল্পগত পরম্পরা বিদ্যমান, সেগুলিকে একত্র করে সাধারণত নাটকের এক- 
একটি দৃশ্ঠ রচিত হয়েছে । কোন কোন ক্ষেত্রে অবশ্য উপন্যাসের একটিমাত্র 
পরিচ্ছেদ অবলম্বনে নাটকের একটি দৃশ্য পিখিত হয়েছে । সংলাপের প্রায় 
কোন পরিবর্তন হয় নি। এমন কি নট্যনির্দেশের প্রয়োজনীয় বর্ণনাগুলি 
পর্বন্ত উপন্যাস থেকে নাটকে আবিক্তভাবে গৃহীত হয়েছে, যেমন, নির্মলা 
এক মুহূর্ত অপেক্ষা না করিয়া পালের নৌকার মতো! নিঃশব্দে চলিয়া যাইবার 
উপক্রম করিল 1 গানের ওস্তাদ গুরুদাস নাটকে একমাত্র নবাগত প্রসঙ্গ, 
যদিও তার উল্লেখ উপন্তাসেও ছিল । ছুই-একটি গান কোথাও কোথাও 
নাটকে নৃতন যুক্ত হয়েছে । অধিকাংশ নৃতন গান নারীকে গীত হবার জন্য 
যুক্ত__নৃপ ও .নীববালার কণ্ঠে॥ উপন্তাসের শেষে রসিক বলেছে, এইবারে 


ববীজ্দজনাট্যে বপাস্তর ৩৭ 


নাটক শেষ হলো”। এই তাত্পর্ধপূর্ণ উক্তিটি নাটকেও অক্ষুপ্রভাবে 
বিরাজমান । এই উক্তিটি থেকে বোঝা যায় শুধু পাঠক কেন, উপন্যাসের 
পাত্রপাত্রীরাও উপলব্ধি করেছিল এই উপন্যাসটি প্রহসনধর্মী 'আধা-নাটক' 
এবং তাই সহজে এই 'আধা-নাটককে"? পপুবাদস্তর নাটকে” পরিণত করা সম্ভব 
হয়েছিল । 


হগ্স 


কাব্যকবিতা থেকে নাটক 


রবীন্দ্রজীবনীকার রবীন্দ্রনাথের প্রথম যুগের রচনাবলী-আলোচনা -প্রসঙ্গে 
বলেছেন, “রুদ্রচণ্ড, বনফুল, কবিকাহিনী, ভগ্রহ্ৃদয় সকলেরই নায়ক এক 
কবি ।, এর মধ্যে কুদ্রচণ্ড ববীন্দ্রনাথের প্রথম নাট্যপ্রয়ান। এবং নাট্যপ্রয়াটি 
সম্ভবত ববীন্দ্রনাথের পৃৰবর্তী একটি রচনার রূপান্তর । এই অনুমান যদি সত্য 
হয় তাহলে বলতে হবে, পরবর্তীকালে রবীন্দ্রনাথের নাটকাবলী যে ব্ূপাস্তর 
পর্যায়ের মধ্য দিয়ে গেছে, সেই প্রক্রিয়ার স্থচনা হয়েছিল তার প্রথম নাটক 
কুদ্রচণ্ডেই । এই প্রসঙ্গে রবীন্দ্রজীবনী প্রথম খণ্ড থেকে উদ্ধৃত করি, “আমাদের 
মনে হয়, রবীন্দ্রনাথ বালাকালে বোলপুর আসিয়া পৃথ্ীরাজের পরাজয় নামে যে 
কাব্য রচনা করেন (১৮৭৩ মার্চ) এই কুদ্রচণ্ড তাহারই নাট্যরপ 1-*-আমাদের 
মনে হয় বিলাত যাইবার পুর্বে তাডাতাড়িতে নৃতন কিছু স্থষ্টিপ্রেরণার অভাবে 
পুরাতন রচনাটাকে নূতন কলেবরে সাজাইয়! “জ্যোতিদাদাকে' উপহার 
দিলেন ।” কিন্তু যেহেতু “তাহার প্রচুর বীররসেও উক্ত কাব্যটাকে বিনাশের 
হাত হইতে বক্ষা করিতে পারে নাই» সেইজন্য সেই বাল্যরচিত কাব্য কী 
ভাবে কুদ্রচণ্ড নাটকে রুপান্তরিত হয়েছিল সে সম্বদ্দধে কোন আলোচনায় 
অবতীর্ণ হওয়। সম্ভব নয় । 


(ক) কবিকাহিনী £ ভগ্নহৃদয়ঃ নলিনী। 

কবিকাহিনীর সঙ্গে ভগ্রহদয় এবং ভগ্রহদয়ের সঙ্গে নলিনী নামক নাটকের 
এমন গভীব যোগ আছে যে এই বূচনাগুলিকে একই কাহিনীর বূপাস্তর বল! 
চলে। স্থতরাং কবিতা বা কাব্য থেকে নাটকে বূপাস্তরের উদাহরণ দিতে 


৩৮ রবীজ্ঞনাটো বূপাস্তর ও প্রক্য 


গেলে সেই আলোচনার স্ত্রপাত হওয়া প্রয়োজন কবিকাহিনী নামক 
€কৈশোররচিত কাব্যের নাট্যবূপাস্তর থেকে । এই রচনাগুলির নায়ক যে কবি, 
সে স্বয়ং বচক্িতার “অপরিস্ফুট ছায়মুত্টাকেই, অবলম্বন করে কন্গিত। 
এই রচনাগুলি লিখিত হয়েছিল "এমন এক সন্ধিস্থলে যেখান থেকে সত্যে 
আলোক স্পষ্ট পাবার স্থবিধা নেই। একটু-একটু আভাম পাওয়া যায় 
এবং খানিকটা-খানিকট। ছায়]। এই সময়ে সন্গ্যাবেলাকার ছায়ার মতো! 
কল্পনাটা অত্যন্ত দীর্থ এবং অপরিস্কুট হয়ে থাকে” (ভীবনস্বতি )। কিন্ত 
এই ছায়াচ্ছন্নতা, অপবিস্ফুটতা, এই আলো-অন্ধকার কবিকাহিনী, ভগ্রহ্ৃদয় 
এবং নলিনী নাটকের মধ্যে একমাত্র সাদৃশ্য নয় । এই সাদৃশ্য এতই প্রবল যে 
একটি বচনাকে অন্য রচনার বূপান্তর ব্লা চলে । ববীন্দ্রজীবনীকারও এই 
কাতিনীগত সাদৃশ্য লক্ষ্য করেছিলেন, “কবিকাহিনীর সহিত ভগ্রহৃদয়ের 
গল্লাংশের কিছু সাদৃশ্য আছে, নপিনী নাটকেরও যোগ আছে, 
( রবীন্দ্রজীবনী ১)। 

কবিকাহিনীর নায়ক কবি বিশ্বপ্রকৃতির মধ্যে সৌন্দর্য ও ভাবানুভূতির 
সন্ধান করে বেড়ায় কিন্ত বিশ্বপ্রকৃতি তার প্রাণের স্থগভীর শুন্ততা ঘোচাতে 
পারে নি। শেষ পর্যন্ত তার শুন্য হৃদয় নলিনীনাম্ী বালিকার হৃদয়ে আশ্রয় 
পেয়েছে । “এত স্থখ প্রণয়ে” একথা নিজেদের হৃদয় দিয়ে উপলব্ধি করুল 
“দুইজন প্রকৃতির বালকবালিকা”। দুইজনের এই ন্বপ্রময় প্রেম কল্পনার 
উপাদানে চিত্রিত হয়েছে । কিন্ত শেষ পর্ধস্ত এই প্রেমেও কবির হৃদয়ের 
শূন্যতা ঘোচে নি, কিন্তু বালিকা বিক্ত, তার আর দেবার কিছু নেই। স্থতরাং 
কবি যখন বলেছে “নলিনি! চলিন আমি ভ্রমিতে পৃথিবী” তখন 
নলিনী প্রত্যুত্তরে তাকে জানিয়েছে মনে রাখ নাই রাখ, তুমি যেন স্থথে 
থাক”। বিশ্বভ্রমণেব শেষে ফিরে এসে কবি দেখল বিরহমুহমানা নলিনী 
স্বেচ্ছামৃত্যু বরণ করেছে । আবার কবি বেরিয়ে পড়ল--জগৎ সংসার 
প্রথমে মনে হলো তার কাছে মায়াময়, পরে নানীর ভালোবাসার স্মৃতিতে, 
কীটস তাব শীর্ণাফ়ু জীবনের সমস্ত যন্থণাময় অভিজ্ঞতার পরিণামে যে উপলব্ধি 
অর্জন করেছিলেন তার প্রতিধ্বনি করে এই কবি-নায়ক বলল, “যা কিছু 
সুন্দর, দেবি, তাহাই মঙ্গল । এই সময তখনও পর্ধন্ত ববীন্দ্রনাথ নিজের 
জীবন ও ধ্যান দ্দিয়ে অর্জন করেছেন এমন প্রমাণ এই ছূর্বল রচনায় নেই, 
এই স্কভাষিত কীটসের প্রতিধ্বনি মাত্র । বার্ধক্যে হিমাচলবাপী কবি লোভ- 
ছুঃখ-পীড়িত পৃথিবীর বেদনা! অনুভব করে, শেষ পর্যস্ত একদিন “অযুত 


ববীক্্নাট্যে বূপাস্তর ৩৯ 


মানবগণ এক কে গান করবে এই বিশ্বমৈত্রীর সম্ভাবনায় আস্থা পোষণ 
করেছে । পরিণামে কবির মৃত্যু । 

ভগ্নহদয় বস্তত নাটকাকারে লিখিত কাব্য । নাটকের মতো করে লেখা 
হলেও সাহিত্যের শ্রেণী-বিচাবের দ্রিক থেকে কবিকাহিনী ও ভগ্রহৃদয়ে কোন 
শ্রেণীগত পার্থক্য করার অর্থ নেই। রবীন্দ্রনাথ নিজেই ভগ্নহদয়ের ভূমিকায় 
বলেছেন, এই কাব্যটিকে কেহ যেন নাটক মনে না করেন।” রবীন্দ্রনাথ 
শুধু এখানে নয়, পরবর্তীকালেও এমন এক-একটি রচনা লিখেছেন যেখানে 
সাহিতোর প্রচলিত শ্রেণীভেদ অর্থহীন হয়ে গেছে । যদিও বলা হয় বাশরী 
নাটক,. আর মালগ্র, দছুইবোন এবং চার অধ্যায় উপন্যাস কিন্তু অস্তঃপ্রকৃতির 
দিক থেকে এই ছুই জাতীয় রচনার মধ্যে কোন শ্রেণীভেদ-বেখা টান! 
যায় কিনা সন্দেহ। ববীন্দ্রজীবনীকার বাশরী সম্বন্ধে যে মন্তব্য করেছেন 
তা সন্দেহাতীতভাবে সত্য-_-বাশরী নাটকাঁকারে লিখিত উপন্যাস ।* ভগ্র- 
হৃদয়ও যে নাটকাকারে লিখিত কাব্য সে-কথা শুধু ব্রবীন্দ্রনাথ-লিখিত ভূমিকা 
থেকে বোঝা যায় না, বোঝা যায় নাটকাকারে লিখিত এই রচনার অংশ- 
বিভাগগুলিকে সর্গনামে চিহ্িত করায় । কবিকাহিনী এবং ভগ্রহৃদয় কাব্য 
হলেও কবিকাহিনী যেখানে প্রধানত অমিত্রাক্ষরে রচিত, ভগ্নহৃদয় সেখানে 
সমিল পয়ার, মহাপয়ার এবং লিরিকস্তবকসমূহের মাল্যবন্ধনে রচিত | যেখানে 
পয্মার বা মহাপয়ার ছন্দ ব্যবহার করা হয়েছে সেখানেও যেন উচ্ছ্ুসিত 
লিরিকধর্ম সংগীতে আত্মপ্রকাশ করতে চায়। এই লিরিকগুণ সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ 
নিজেও সচেতন ছিলেন, কাব্যটিকে তিনি বলেছেন 'গীতিকাব্য” । ভূমিকার 
উপমাত্মক উক্তিটি থেকেও অনুমান করা যায় এই কাব্যের গীতিপ্রবণতা 
সম্বন্ধে তিনি সচেতন ছিলেন, নাটক ফুলের গাছ । তাহাতে ফুল ফুটে 
বটে, কিন্তু সেই সঙ্গে মূল, কাণ্ড, শাখা, পত্র, এমন কি কাটাটি পর্ধন্ত থাকা 
চাই। বর্তমান কাবাটি ফুলের মালা, ইহাতে কেবল ফুলগুলি মাত্র সংগ্রহ 
করা হইয়াছে । 

ভগ্নহদয়ে অনিল ও ললিতার উপকাহিনী সম্পূর্ণ নূতন রচনা । অনিল ও 
মুরলার মধ্যে যে ভাইবোনের মত ভালোবাম৷ তার এক পূর্বকর্ূপ পাই কুদ্রচগ্ড 
নাটকে । জী ললিতার গভীর নীবব প্রেম স্বামী অনিলকে তৃপ্ধ করতে পাবে 
না, আকাক্ষা ও কামনার অগ্রিতে সে দগ্ধ হয়। পরে অবশ্য ললিতার 
ভালোবাসার মুল্য অনিল বুঝেছে, ললিতাও ইতিমধ্যে পরিস্ফুট বিকশিত 
হয়েছে । কিন্তু সমস্যার শেষ নেই--অকুন্তিত ভালোবাসা! দিয়ে ললিতা! 


৪৩ রবীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ও এপ্রক্য 


অনিলের ভালোবাসা হারায়, অনিল নিজেকে অপবাধী মনে করে, দুইজনেই 
সন্দেহ করে অপরজন বুঝি ভালোবাসে না, দুইজনেই ভাবে অপরজন বুঝি 
অন্যে আসক্ত । কবির প্রতি মুরলার প্রচ্ছন্ন প্রেম নৃতন উপাদান, এই উপাদান 
কবিকাহিনীতে ছিল না। প্রকৃত প্রস্তাবে ভগ্রহৃদয়ের মুব্লার সঙ্গে কবি- 
কাহিনীর নলিনীর সাদৃশ্য বেশী, আর ভগ্রহৃদয়ের নপিনী নামেই কবিকাহিনীর 
নলিনী--মে “এক চপলম্বভাবা কুমারী” । নলিনীর বহু প্রণয়ী এক দিকে 
যেমন নলিনীর চাপল্; রূপায়ণে সাহায্য করেছে, তেমনি কাহিনীকে পললবিতি 
করতে সাহায্য করেছে । কবিব প্রতি প্রেমাসক্ত মুবলাঁকে কবি যখন জানায় 
নলিনীর প্রতি তার ভালোবাসার কথা তখন আত্মপ্রেম-গোপনকারিণী মুরল' 
প্রার্থনা জানায়, “চির জন্ম স্থখী করো কবিরে আমার । কবিকাহিনীর 
নলিনীর “মনে বাখ নাই বাখ, তুমি যেন স্থথে থাক*_-এই উক্তিটির পাশে 
যখন মুরলার সদ্যউদ্ধত উক্তিটি, অথবা মুরল] সন্্যাসে দীক্ষিত হবার পূর্বাহ্নে 
কবির প্রতি যে উক্তি করেছে, “তুমি সখী হলে মোর কোন ছুঃখ নাই” সেটি 
স্থাপন করি, তখন বুঝি -নামসাদৃশ্য সত্বেও কবিকাহিনীর নলিনীর সাদৃশ্য 
ভগ্নহদয়ের নলিনীর সঙ্গে নয়, তার আন্তরিক সাদৃশ্য মুরলার সঙ্গে । কবি 
নলিনীকে ভালোবাসে, যদিও নলিনীর চাপলা কখনও কখনও কবিকে পীড়িত 
করে তথাপি ভার প্রেমে কবি স্থখী, অপরদিকে নলিনী শ্বভাবগত চাপল্য 
সত্বেও কবির প্রতি সমপিতপ্রাণ । কিন্তু নিজের গোপন প্রেমের গুরুভার 
বহন করে মুরলা যখন বিদায় নিল তখন কবির যেন চৈন্ন্য ফিরল-_ 
চপলা নলিনী হলো উপেক্ষিতা, মুবলার সন্ধানে এখন কবি তৎপর । প্রেম 
ও অপ্রেমের দোলায় দোছুল্যমান অনিল ললিতাকে ত্যাগ কবে যাবার পর 
ললি'তার “শুধু শ্রাস্তি, শুধু শ্রাস্তি”। পরিত্যত্তা নলিনী বলে, আজ আমি 
নিতাস্ত একাকী ।* অনিলের প্ররোচনায় কবি ও মুরলার “মরণের উপকূলে 
হইবে মিলন 1? কবিও বললো, “চিতার বাসরশয্যা হোক আমাদের ।” 

তা পরিণামে ফিরে পেল অনিলকে । এই যুগে যে নাম রবীন্দ্রনাথের 
সবচেয়ে প্রিয় ছিল শুধু সেই নলিনী-নামধারিণীর জন্য কোন সাম্বনার 
আয়োজন রবীন্দ্রনাথ করেন নি, এই চপলাই কাব্যে একমাত্র উপেক্ষিত । 
কবিকাহিনীতে ্বেচ্ছামৃত্যুবরণকারিণী প্রেমিকাকে হারিয়ে কবির হিমালয়- 
প্রস্থে যাত্রা, ভগ্নহদয়ে প্রচ্ছন্ন ব্যর্থপ্রেমের বোঝা বয়ে মুরলার সন্গ্যাসগ্রহণ । 
কবিকাহিনীতে প্রেমিকাকে হারিয়ে দীর্ঘকাল নির্জনতাযাপনের পর কবির 
মৃত্যুতে কাব্যের সমাপ্তি, ভগ্নহৃদয়ে প্রেমিকার সঙ্গে মিলন এবং মৃত্যু একই 


রবীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ৪১ 


সঙ্ষে-__চিতাশয্যাই বাসরশয্যা। অন্যান্য নৃতন চরিত্র ও উপাখ্যান আনয়নের 
ফলে ভগ্রহৃদয়ে যে কাহিনীগত জটিলতা আছে তা স্বভাবতই কবিকাহিনীতে 
ছিল না। 

কবিত্বের আবির্ভাব, কল্পনার আকর্ষণ এবং এক অপরিশ্ফুট, ছায়াচ্ছন্ন 
ভাবাহ্ুভৃতির হাতছানি কবিকাহিনীর নায়কের মতো ভগ্নহদয়ের নায়ক- 
কবিকেও বিচলিত ক্র । বর্ণনাগুলিও বহুক্ষেত্রে সদৃশ, তবে ভগ্রহদয়ের 
ভাষা অনেক বেশী পরিণত ॥ ছুটি উদাহরণ দিলেই এই বক্তব্যের সত্য 


স্পষ্ট হবে । 
কবিকাহিনী 


হৃদয় হইল তার সমুদ্রের মত 
সে সমুদ্রে চন্দ্রন্থধ গ্রহতারকার 
প্রতিবিশ্ব দিবানিশি খেলিত পড়িত, 
সে সমুদ্র প্রণয়ের জোছন-পরশে 
লজ্যিয়৷ তীরের সীমা উঠিত উলি, 
সে সমুদ্র আছিল গো এমন বিস্তৃত 
সমস্ত পৃথিবী-দেবী পারিত বেষ্টিতে 
নিজ ন্িগ্ধ আলিঙ্গনে । সে সিন্ধু-হৃদয়ে 
দ্ররস্ত শিশুর মণ্ত মুক্ত সমী বণ 
হু-হু করি দিবানিশি বেডাত থেলিয়া । 
নিররিণী, সিম্ধুবেল।, পর্বতগহ্বর, 
সকলি কবির ছিল সাধের বসতি । (১) 
ভগ্রহদয় 

কবি ॥ প্রাণের সমুদ্র এক আছে যেন এ দেহ মাঝারে, 
মহ] উচ্ছবাসের সিন্ধু রুদ্ধ এই ক্ষুত্র কারাগারে ! 
মনের এ কুদ্ধশ্োত দেহখানি করি বিদারিত 
সমস্ত জগৎ যেন চাহে, সখি, করিতে প্লাবিত !1** 
জোছনা-মদিরাধাবা পুণিমায় করিত সে পান, 
ঘৃর্ণঠযমাণ ঝটিকার মেঘমাঝে বসিয়। একেলা 
কৌতুকে দেখিত যত বিছ্যুৎ-বালিকাদের খেলা, 
ছুরস্ত ঝটিক1 হোথ1 এলোচুলে বেড়াত নাচিয়া 
তরঙ্গের শিরে শিরে অধীর চরণ বিক্ষেপিয়া । (১) 
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একই সর্গে যদি কবিকাহিনীর সঙ্গে ভগ্নহৃদয়ের এত সাদৃশ্য মেলে, ভাষাগত 
বর্ণনাগত, তাহলে কবিকাহিনীর সঙ্গে ভগ্নহৃদয়ের সামগ্রিক বিচারে সাদৃশ্যের 


পরিমাণ সহজেই অনুমেয় । 
কবিকাহিনী 


( নলিনীর উক্তি) 
যতনে পর্ণের শয্য। দিব আমি বিছাইয়া, 
* স্থুথনিদ্রা-কোলে সেথা লভিবে বিরাম, 
আমার বীণাটি লয়ে গান শুনাইব কত, 
কত কি কথায় দিন যাইবে কাটিয়া । 
হবিণশাবক এক আছে ও গাছের তলে, 
সে যে আমি কত খেলা খেলিবে পথিক । (২) 


ভগ্রহদয় 
কবি (মুরলার প্রতি )॥ হরিণশাবক যত ভুলিবে তবাস 
পর্দতলে বমি তোর চিবাইবে ঘাস। 
ছি'ড়িছিডি পাতাগুলি মুখে তার দিবি তুলি, 
সবিস্ময়ে স্থকুমার গ্রীবাটি বাকায়ে 
অবাক নয়নে তারা রহিবে তাকায়ে ! 
আমি হোয়ে ভাবে ভোর দেখিব মুখানি তোর, 
কল্পনার ঘুমঘোর পশিবে পরাণে ! (১) 
যুক্তাক্ষর-বিরল কবিকাহিনীর দুর্বল অমিত্রাক্ষরে তে! বটেই, এমন কি অন্য 
অংশগুলিতেও ছন্দের বন্ধন থাকা সবেও, সেই প্রাণম্পন্দন নেই যা কবিতাকে 
সঞ্তীবিত করে । অক্ষরগণনা করে ছন্দোরক্ষা হয়েছে বটে, কিন্তু ভাষার 
দুর্বলতায় উপলব্ধির দীনতায় ছণ্দ স্পন্দিত হয়ে ওঠে নি। ভগ্রহ্দয়ে 
ভাষা ও ছন্দে কবি যে এক পদক্ষেপ অগ্রসর হয়েছেন এ কথা 
বোঝা যায় তখন, যখন আমরা অনুরূপ বর্ণনাগ্ুলি পাশাপাশি রেখে 
বিবেচনা করি। 
এই কাহিনীর আরে! একটি রূপান্তর আমরা পাই। কবিকাহিনী 
কাব্য, ভগ্রহদয় নাটকাকারে কাব্য, পরবণা বূপান্তর নপিনী সাহিত্যের 
শ্রেণীবিভাগগত দ্বিব। কাটিয়ে পরিপূর্ণ নাটক। কবিকাহিনী ও ভগ্রহদয় পণ্যে 
লেখা, নলিনীতে সেই পদ্য গছ্যে বূপাস্তরিত হয়েছে ; বস্তত গছ্যনাটকের ক্ষেত্রে 
নলিনী রবীন্দ্রনাথের প্রথম প্রচেষ্টা । বূপগত এই পরিবর্তন ছাড় এখানে 
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এসেছে কাহিনীগত পবিবর্তন । ভগ্রহ্দয়ের ললিতা-অনিলের উপাখ্যান এই 
নাটকে বঙজজিত হয়েছে, ফলে সেই অবান্তর উপাখ্যানের ভার হারিয়ে নলিনী 
নাটকের কাহিনী যে অনেক একা অর্জন করেছে তাতে কোন সন্দেহ নেই । 
এখানে কবির নামকএণ হয়েছে নীরদ, ভগ্নহদয়ের মুবল। নামাস্তরিত হয়ে নীরজা 
হয়েছে, নলিনী চরিত্রে ও নামে অপরিবত্িত আছে । কিন্ধ সাস্তনাম্পর্শহীন 
উপেক্ষিতা নলিনীর প্র।ত ভগ্রহৃদয়ে যে অবিচার রবীন্দ্রনাথ করেছিলেন, এখানে 
সেই অবিচারের সংশোধন হয়েছে । মনে হয় শুধু নাটক্রাকার কাব্যকে নাটকে 
রূপান্তরিত করার পরীক্ষার জন্য বা গগ্যনাটকে হাত-পাকাঁনোর জন্য নয়, তার 
প্রিয়নামধারিণী নলিনীর প্রতি পূব অবিচাবের প্রায়শ্চিন্ত করার জন্যও বোধহয় 
ভগ্রহদয়ের এই নাট্যরূপাস্তরে ববীন্দ্রনাথ হস্তক্ষেপ করেছিলেন । স্বেচ্ছা 
নির্বাসিত নীরদ নীরজাকে বিবাহ করতে চেয়েছে, যদিও সে ভালোবাসে 
নলিনীকে । নীবজা জানে নীরদের ভালোবাসা কার প্রতি ধাবিত__তাই সে 
বলে, “আমাদের এ বাসরঘর শ্মশানের উপব গড়া নয় তো? নীরজার 
এই কথার মধ্যে ভগ্রহদয়ের কবির কথার-_-চিতার বাসরশয্যা হোক 
আমাদের” প্রতিধ্বনি পাই বটে, কিন্ত ছুই ক্ষেত্রে বক্তবোর তাৎপর্য ভিন্ন । 
ভগ্রহদয়ে মৃত্যু সত্বেও মিলন, নলিনী নাটকে নীরদ-নীরজার বিবাহের মধ্যেও 
বিচ্ছেদ-বীজের সম্ভাবনা । মুরলা যেমন ভগ্রহ্ৃদয়ে আত্মত্যাগ করেছিল, 
এখানেও তেমনি নীরজা আম্মত্যাগে উত্স্থক-নিজের কথা ভেবে বিবাহে 
নীরজার আপত্তি নয়, তার ভয় এই বিবাহে শীব্দ শেষ পর্ষস্ত অসুখী হবে। 
বিবাহের পব দেশে ফিবে এল নবদম্পতি। নলিনীর গৃহে বসন্ত-উতৎ্সবে 
আমন্ত্রিত হয়ে নীরদ1 যখন উদ্যানে নীবজাব সঙ্গে অন্তমনে পূর্বস্থতি রোমস্থনে 
রত তখন বিশীর্ণ নলিনীর প্রবেশ ও প্রস্থান । নবীন এমে নীরদকে বলেছে, 
“এই বাগানেই তোমার সঙ্গে তার প্রথম দেখা, এই বাগানেই বুঝি শেষ হয়ে 
যাবে।, নলিনীর সন্নিধানে গেলে নলিনী মুহিত হয়েছে এবং তার মৃছণভঙ্গে 
নীরজণ প্রতিশ্রুতি দিয়েছে, “আমি তোদেন মিলন করিয়ে দেন। শেষ দৃশ্ো 
প্রতিশ্রতি পালন করেছে মৃত্যুগুখী নীরজা। সে নীবদকে বলেছে, “আমি 
যেন চিরকাল তোমার ছুঃথের স্থৃতিব মতো জেগে না থাকি | নলিনী ও 
নীরদদকে পরস্পরের হাতে সমর্পণ করে চিরবিদায় নিয়েছে নীরজা। সমাপ্তি 
ভগ্রহয়ের একেবারে বিপরীত । ভগ্মহয়ের নলিনীব প্রতি অবিচাবের প্রায়শ্চি্ত 
হলো । কবির প্রণয়ের ছুই প্রতিদ্বন্দিনীব মধ্যে শোধবোধ হয়ে গেল--একবার 
নলিনী উপেক্ষিত হলো! মুরজা ও কবির মিলনলগ্নে, অন্তবার কবি নীরদ ও 
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নলিনীর মিলন ঘটিয়ে মুবলার বূপান্তর যে নীরজ। তাকে বিদায় নিতে হলো । 
এ এক নৃতন রকমের পায়েটিক জাস্টিস্‌। 
গছ্য, মনে কর! হয়, বাস্তবজীবনের অনেক নিকটবতী। কিন্তু যদি নলিনী 
নাটকের ভাষা বিচার করি তাহলে দেখব কবিকাহিনী ও ভগ্নহদয়ের মতো 
এই ভাষাও বস্তজগতের স্পর্শ বিরহিত । এই কল্পলোকে হৃদয়ের উল্তাপ, হৃদয়ের 
উচ্ছ্বাসের তাপ একমাত্র সত্য । ভগ্নন্বদর এবং নলিনী থেকে পাশাপাশি দুইটি 
উদ্ধৃতি দিলে প্রমাণিত হবে ভাষ1 পদ্য থেকে গছ্যে রূপান্তরিত হয়েছে বটে, কিন্তু 
অনুভূতি, অভিজ্ঞতা ও ভাষার কোন অগ্রগতি হয় নি। উদ্ধৃতি দুইটি সদৃশ 
বলে তুলনা সহজ, দুই ক্ষেত্রেই নায়ক নলিনীব চাপলো, তার গভীবতার অভাবে 
বেদনার্ত হয়ে অভিযোগ করছে । 
ভগ্মহদয় 
(কবি মুরলাকে ) 
গান গেকে হেসে হেসে 
যেথা আমি বসেছিন্ আমিশ সেখায়_- 
চলিয়া গেপ সে, যেন দেখে নি আমায় ! 
একেলা বসিয়৷ আমি রহিন্ত আধারে 
সমস্ত রজনী, সখি, “সই পথ-ধারে | 
কেন, সখি, এত হাসি, এত কেন গান? 
কিসের উল্লাসে এত পূর্ণ ছিল প্রাণ ? 
মন এক দলিবার আছে গে। ক্ষমত।, 
যখন তখন খুশি দিতে পারে ব্যথা, 
তাই গবে কোন দিকে ফিরেও না চার? (১৪) 
নলিনী 
নীরদ (স্মগতোক্তি)॥ একটু হৃদয় থাকলে কি এমন সময়ে এমনতর 
চঞ্চলতা প্রকাশ করতে পারত? আমোদ-প্রমোদের কি একটুকুও বিরাম 
নেই? দিনের আলো যখন নিবে এসেছে, পাখীগুলি তাদের নীড়ে 
তাদের একমাত্র সঙ্গিনীদের কাছে ফিরে এসেছে, দূরে কুঁড়েঘরগুলিতে 
সন্ধের প্রদীপ জলেচে_ তখন কি এ চপলার এক মুহূর্তের তবেও আর 
একটি হৃদয়ের জন্যে প্রাণ কাদে না? এক মুহুর্তের জন্যও কি ইচ্ছে যায় 
না--এই €কোলাহ্‌লশৃন্ত জগতের মধ্যে আর একটি প্রেমপূর্ণ হৃদয় নিয়ে 
দুজনে স্তব্ধ হয়ে দুজনের পানে চেয়েখাকি । 0) 
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কবিকাহিনী-ভগ্নহদয়-নলিনীর এই কাহিনী আরে] ছুইটি বূপাস্তর-পর্ধায় 
পরব্তীকালে অতিক্রম করেছে । নেই পরবর্তী বিবর্তন-ইতিহাস বিধৃত হয়ে 
আছে মায়ার খেল! গীতিনাট্য ও মায়ার খেলা নৃতানাট্যে। সেই রূপাস্তর 
সম্বন্ধে অন্যত্র আলোচনা করব । 


(খ) পুজারিনী £ নটার পুজা। 


ছুইটি কাহিনী-কবিতার বিষয় অবলম্বন করে রবীন্দ্রনাথ পরে নাটক রচনা 
করছিলেন । প্রথমটি পরিশোধ কবিতা--এই কবিতা অবলম্বনে পরিশোধ গীতি- 
নাট্য এবং শ্টামা নৃত্যনাট্য রচিত হয়। নৃত্যনাট্য রূপাস্তরের আলোচনাকালে 
"এই সম্বন্ধে আলোচন। করা যায়। দ্বিতীয় যে কবিতা অবলম্বনে ববীন্দ্রনাথ নাটক 
লিখেছিলেন মেই কবিতার নাম পৃজাবিনী (১৯০০ ), সেই নাটকের নাম নটার 
পূজা (১৯২৬)। আমবা জানি যে কথা ও কাহিনীর অস্তভূক্ত পূজারিনীর 
মুকনৃত্যাভিনয়ের আয়োজনে অনুপ্রাণিত হয়ে রবীন্দ্রনাথ নটার পূজা লেখেন । 
পূজারিনী কবিতার বহিঃবেখার সঙ্গে নটার পূজা নাকের সাদৃশ্য আছে, গল্প 
মূলত এক । নায়িক1] সেই নটা শ্রীমতী। কবিতায় শ্রীমতীর পুজানিবেদনের 
উদ্যোগ দেখে বধু অমিতা ও রাজকুমারী শুক্লার মধ্যে যে বিপরীত প্রতিক্রিয় 
লক্ষিত হয়েছিল মেই প্রতিক্রিয়া এখন নাটকে আরো বিস্তারিত 
হয়ে নন্দা অজিতা ভদ্রা-_বিশেষ করে বাসবী ও বত্বাবলীর মধ্য দিয়ে 
প্রকাশিত হয়েছে । কবিতার ক্ষুদ্র পরিসরের বর্ণনা নাটকে শুধু বিস্তারিত 
হয় নি_-তার চবিত্রেরও পরিবর্তন হয়েছে । একটি উদ্বাহরণই এই 
ক্ষেত্রে যথেষ্ট। 
পূজারিনী 
এমন সময় হেরিল চমকি 
প্রাসাদে প্রহরী যত-- 

রাজার বিজন কানন-মাঝারে 

স্তুপপদ্মূলে গহন আধারে 

জ্বলিতেছে কেন যেন সারে সারে 

প্রদীপ-মালার মতো । 


মুক্ত কপাণে পুররক্ষক 
তখনি ছুটিয়া আসি 


৪ ববইীন্্নাটো কূপান্তর ৪ প্রক্য 
শুধাল, “কে তুই ওরে ছূর্মতি, 
মরিবার তরে করিস '্বারতি 1, 
মধুর কণ্ঠে শুনিল, "শ্রীমতী 

আমি বুদ্ধের দাসী ।' 
সেদিন শুত্র পাষাণফলকে 

পড়িল বক্তলিখা ॥ 
সেদিন শারদ স্বচ্ছ নিশীথে 
প্রাদাদকাননে নীরবে নিভৃতে 
স্ুপপদমূলে নিবিল চকিতে 

শেষ আবতির শিখা । 


নটার পূজায় “প্রভুর আসনবেদীর সামনে” শ্রীমতীকে নাচতে হবে রাজা 
এই আদেশ দিয়েছেন। বুদ্ধের সেবিকা বুদ্ধের বেদীর সামনে নটা হয়ে 
নাচছে এই কৌতুক দেখার ভন্ত কেউ সমবেত হয়েছে, কেউ এসেছে এক 
অজানা! আশঙ্কা অন্তরে বহন কহর। শ্রীমতী আসছে । দেখো, দেখো, 
যেন চলেছে এ্রপ্রে। যেন মর্যাহ্ছেব দীপ্পু মণীচিকা, ওর মধ্যে ও যেন 
একটুও নেই ।” রাজাদেশ সন্বেও অন্তরে যারা বুদ্ধকে শ্রদ্ধা করে তারা স্ুপের 
সম্মুখে নটার নাচের চিন্তায় পীড়িত হয়েছে, ভ্ীমতীর উদ্দেশ্য না জেনে শ্রীমতীকে 
ধিকার দিয়েছে, নিজেদের ধিক্কার দিয়েছে-_-“এখানেই প্রভুকে পৃজ। দিয়েছি, 
আজ এখানেই নটার নাচ দেখা ।” নাচের নামে শ্রীমতী আরতি আরম্ভ করেছে, 
গান ও নাচের মাধ্যমে মহাজীবন ও মহামরণের কাছে শরণভিক্ষা করেছে, 
“বন্দনা মোর ভঙ্গিতে আজ সংগীতে বিরাজে 1 গগয়নাগুলি একে একে তালে 
তালে ওই স্থলের আবর্জনার মধ্যে ফেলে দিচ্ছে ।” তারপর নিরলংকার। শ্রীমতী 
প্রত্যক্ষভাবে আরম্ভ করেছে বুদ্ধবন্দনা_“বুদ্ধং সরনং গচ্ছামি' ইত্যাদি। 
রক্ষিণীর। একই সঙ্গে বাজাদদেশে তাকে অস্ত্রাধাত করেছে, অন্যদিকে নটার পায়ের 
ধুলো! নিয়ে তার ক্ষমা ভিক্ষা করেছে। প্রথমে রত্বাবলী ব্যতীত সকলে 
বুদ্ধবন্দন1 মন্ত্র উচ্চারণ করেছ, পরে নিঃসঙ্গ রঙ্গমঞ্চে রত্বাবলীও উচ্চারণ 
করেছে সেই মহৎ মন্ত্র। পুজারিনী কবিতার “শেষ আরতির শিখা, 
নির্বাপিত হয়েছে নীরবে নিভৃতে কিন্তু নটীর পৃজায় শ্রীমতী আত্ম- 
নিবেদন অনেক প্রদীপ জ্বালিয়ে 'দয়েছে, বত্বাবলীও এখন তার মধ্যে 


একটি প্রদীপ । 


ববীন্্রনাট্যে বপাস্তর ৪৭ 


নটার পূজার অন্যান্য চরিত্রগুলির মধ্যে কানী লোকেশ্বরী চরিত্রের বীজ 

ছিল পুজারিনী কবিতার মহিষীর মধ্যে । কিন্তু পূজারিনী কবিতার মহিষী 
ছিল শুধুই অজাতশক্রর ভয়ে ভীতা।। 

শিহরি সভয়ে মহিষী কহিল, 

একথা নাহি কি মনে 

অজাতশত্র করেছে রটন। 

স্বপে যে করিবে অর্থ্যরচন! 

শুূলের উপর মরিবে সে জনা 

অথবা নিবাসনে ?, 

কিন্ত নটার পুজায় লোকেশ্ববীর আচবণের কারণ অনেক বেশি জটিল। 
স্বামীর আদেশে তত নয়, “রাষ্টবিপ্রবের ভয়ে, স্বামীর পরে অভিমানে” তত 
নয়, যত তার বিমুখতার কারণ তার পুত্রের ভিক্ষুর ব্রত গ্রহণে । “আমার 
একমাত্র ছেলে, চিত্র-_ রাজপুত্র আমার-_তাকে ভুলিয়ে নিয়ে গেল ভিক্ষু 
করে। তবু বলে পুজ] দ্বাও। লতার মূল কেটে দিলে, তবু চায় ফুলের 
মঞ্জরী |, কিন্তু এই লোকেশ্বরী তেষপধন্ত বুদ্ধবন্দনামন্ত্রোচ্চারণে নেতৃত্বদান 
করেছে । কিন্ধ মালতী ও উতপলপর্ণা চরিত্রের কোন অপরিস্ফুট বীজও 
পূজারিনী কবিতায় ছিল না। আর একটি কথা উল্লেখযোগ্য- পরিশোধ 
কবিতার কোন কোন বাক্যাংশ বা বাক্য যেমন প্রীয় অবিকলভাবে 
পরিশোধ গীতিনাট্য বা শ্যাম1 নৃত্যনাট্যে ব্যবহৃত হয়েছে, পৃজারিনী কবিতার 
তেমন কোন বাক্যের ব্যবহাপ নটার পূজা নাটকে পাই না। পুজাঞ্গিনী থেকে 
কাহিনীর বীজটুকু নিয়ে নটার পুজা নাটক সম্পূর্ণ নূতন করে লেখা । 


সাত 
গঞ্ভনাটক থেকে পগ্ভনাটক 
(ক) প্রায়শ্চিত্ত £ মুক্তধারা £ পরিত্রাণ । 
রবীন্দ্রনাথ শুধু যে নিজের গল্পকবিতার কাহিনীকে নাটকে বা উপন্যাসকে 


নাটকে রূপান্তরিত করেছেন তাই নয়, তিনি নিজের পূর্বরচিত নাটকগুলিকেও 
কখনও একবার, কখনও একাধিকবার পরিবত্তিত ব্ধপ দিয়েছেন। এই 


৪৮ রবীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ও এঁক্য 


পরিবর্তন-পর্ধায়ের আলোচনায় প্রথমেই উল্লেখ করতে হয় প্রায়শ্চিত্ত নাটকের । 
ব্উঠাকুরানীর হাট উপন্যাস কীভাবে প্রায়শ্চিন্ত নাটকে রূপান্তরিত হয়েছিল 
সে সম্বন্ধে ইতিপূর্বে আলোচনা ৰরেছি। সেই প্রসঙ্গে দেখিয়েছি বউ- 
ঠাকুরানীর হাটের প্রতাপ-উদয়াদ্রিত্যের প্রধানতঃ পারিবারিক কাহিনী 
কীভাবে ধনঞ্জয় বৈরাগী চরিত্র এবং প্রজাবিদ্রোহের উপকাহিনী যুক্ত হওয়ায় 
প্রায়শ্চন্ত নাটকে দ্বিধাবিভক্ত হয়েছিল । যদিও উপন্যাসের ক্ষুত্র ক্ষুদ্র 
পরিচ্ছেদগুলিই প্রধানত নাটকের ত্ুম্বকায় দ্শ্যাবলীতে রূপান্তবিত হয়েছিল, 
তথাপি উদয়াদিতোর সঙ্গে প্রজাদের সম্পর্ক, প্রজাগণের বিদ্রোহে ধনঞ্জয় 
বৈরাগীর নেতৃত্বদানের নৃত্ন উপকাহিনী প্রায়শ্চিত্ত নাটকে যুক্ত হওয়ায় 
বউঠাকুরানীর হাট উপন্যাসের কাহিনী নাটকে রূপান্তরকালে এঁক্য হারিয়েছে । 
ছুইটি স্বতন্ত্র কাহিনীর উপাদান যে প্রায়শ্চিত্ত নাটকে ছিল এই কথা প্রায়শ্চিত্ত 
নাটকের পরবতী রূপাস্তর আলোচনাকালে স্মরণে বাখা দরকার । 

প্রায়শ্চিত্ত নাটকের পরবতী ব্ধপান্তর মুক্তধারা নাটক (১৯২৫ )--ষোল 
বছর পরে রচিত । মুক্তধারা] সম্বন্ধে নাট্যকার নিজেই মন্তব্য করেছেন, “এই 
নাটকের পাত্র ধনঞ্য় ও তাহার কথোপকথনের অনেকট। অংশ প্রায়শ্চিত্ত নামক 
আমার একটি নাটক হইতে লওর11” অন্যত্র একটি চিঠিতে রবীন্দ্রনাথ লিখেছেন, 
“এতে ( অর্থাৎ মুক্তধাবায় ) কেবল প্রায়শ্চিত্ত নাটকের সেই ধনঞ্য় বৈরাগী 
আছে, আর কেউ নেই--মে গল্পের কিছু এতে নেই-"*।” নাট্যকারের এই 
ছুটি মন্তব্য পড়লে মনে হয় ধনঞ্জয় টবরাগী এবং তার কথোপকথন ছাড়া 
প্রায়শ্চিত্ত নাটকের সঙ্গে মুক্তধারা নাটকের কোন সাদৃশ্য নেই। কিন্ত 
গভীরভাবে যদ্দি দুইটি নাটককে পাশাপাশি বেখে বিবেচনা করা যায় তাহলে 
রবীন্দ্রনাথের মন্তব্য ছুটিকে সত্য বলে স্বীকার করে নেওয়া যায় না। পূর্বেই 
বলেছি, প্রায়শ্চিত্ত নাটকে দুইটি সমাস্তপাল কাহিনীর উপস্থিতির ফলে প্রক্য 
ব্যাহত হয়েছে । বউঠাকুরানীর হাটে যা একমাত্র ছিল, প্রায়শ্চন্ত নাটকে যা 
প্রধান ছিল, সেই পারিবারিক কাহিনী মুক্তধারায় বঞ্জিত হয়েছে এবং 
প্রায়শ্চিত্ত নাটকে যে অপ্রধান প্রজাবিদ্রোহের কাহিনী ছিল তাই এখানে 
পরিপূর্ণ নাট্যবূপ লাভ করেছে। অর্থাৎ" রবীন্দ্রনাথ প্রায়শ্চিত্ত নাটকের 
্রক্যভ্রষ্টকারী কাহিনী দুইটির একটি অবলম্বনে মুক্তধারা নামক নাট্যরূপাস্তর 
রচনা করেছেন এবং প্রধানত অন্যটি অবলম্বনে পরবর্তীকালে পরিত্রাণ নামে 
আর একটি ব্বপাস্তরিত নাটক পচনা করেছিলেন। প্রায়শ্চিত্তের ঝাজা-প্রজ। 
সম্পর্কের উপকাহিনী এখানে প্রাধান্য পেয়েছে সেই কারণে এবং প্রায়শ্চিত্ত ছিল 


ববীক্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ৪৯ 


কাহিনীনাট্য, মুক্তধার৷ প্রতীকনাট্য সেই কারণে, আপাতদৃষ্টিতে মনে হয় 
ধনগ্ুয় বৈরাগী ও তার কথোপকথন ব্যতীত “আর কেউ নেই-_সে গল্পের কিছু 
এতে নেই” । 

মুক্তধার৷ নাটকে রাজ রণজিৎ প্রায়শ্চিত্তের প্রতাপাদ্দিত্যের নামাস্তর বই 
নয়। কিন্ত একটা কথা মনে রাখা দরকার; প্রতাপাদিত্যের প্রতাপ ও 
প্রচণ্ডততা যতটা বাজ! রণজিতে বর্তেছে তার চেয়ে বেশি বর্তেছে বিভূতিতে, 
তাই বিভূতি শুধু যন্ত্রবিদ্‌ নয়, মে যস্্রাজ। মুক্তধারার রণজিৎ ও বিভূতি 
একত্রে প্রায়শ্চিত্তের প্রতাপ। কিন্তু প্রতীকনাট্যের স্থযোগে ববীন্দ্রনাথ 
প্রায়শ্চিন্তের প্রতাপা্দিত্যের নির্মম প্রচণ্ডততার অধিকাংশ মুক্তধারায় কোন 
ব্যক্তিবিশেষে নয়, প্রতীকে বূপায়িত ও আরোপ করেছেন। নানাজনের 
কথায় প্রতীকের সেই প্রেতচ্ছায়া প্রতিফলিত । প্রায়শ্চিত্তে বসস্ত বায় প্রতাপকে 
বলেছিল, “তুমি যখন একবার ছুরি তোল তখন সে ছুরি একজনের উপর 
পড়তেই চায়, আমি তার লক্ষ্য হতে সরে পড়লুম বলে আর-একজন তার 
লক্ষ্য হয়েছে । যন্ত্রাজ বিতৃতি-নিমিত কাধের প্রতীকের মধ্যে নানাজনে 
দেখেছে এই হিংস্র প্রতাপের নির্মমতার ছবি । 

(১) পথিক ॥ বাবা রে, ওটাকে অসুরের মাথার মত দেখাচ্ছে, মাংস 

নেই, চোয়াল ঝোলা । তোমাদের উত্তরকৃটের শিয়রের কাছে অমন 

হা করিয়ে দাড়িয়ে; দিনরাত্তির দেখতে দেখতে তোমাদের প্রাণপুরুষ যে 

শুকিয়ে কাঠ হয়ে যাবে। 

(২) মন্ত্রী।॥ আমাদের আকাশের বুকে যেন শেল বিধে রয়েছে মনে 

হচ্ছে । 

(৩) সঞ্য়॥ দেখছ না, যুবরাজ, ওই যন্ত্রের চুড়াট। স্্যাম্তমেঘের 

বুক ফুঁড়ে দাড়িয়ে আছে। যন উড়ন্ত পাখির বুকে বাণ বিধেছে, সে 

তার ভানা ঝুলিয়ে র্যত্রির গহ্বরের দিকে পড়ে যাচ্ছে । আমার এ ভালো 

লাগছে না। 
প্রতাপের মধ্যে যে প্রাণশক্তি-হরণকারী ভয়াবহ শক্তির প্রকাশ ছিল সেই 
ভয়াবহ প্রাণনাশী শক্তিকে মুক্তধারায় রবীন্দ্রনাথ যন্ত্ররাজ বিভূতি-নিমিত বাধের 
প্রতীকের মাধ্যমে প্রকাশ করেছেন। শক্তি একই, এক জায়গায় সেই শক্তি 
কাহিনীনাট্যে, অন্য জায়গায় প্রতীকনাট্যে বূপায়িত হয়েছে বলে, এক ক্ষেত্রে 
সেই শক্তিপ্রকাশের মাধ্যম চরিত্র, অন্যত্র সেই শক্তিপ্রকাশের মাধ্যম প্রতীক । 
প্রায়শ্চিত্ত নাটকে ঈশ্বরকে ছাড়িয়ে মানুষের তথা প্রতাপের স্পর্ধা বেড়ে উঠেছিল, 

৪ 


৫৩ বুবীন্্রনাট্যে রূপাস্তর ও এ্রক্য 


মুক্তধারাতেও ঈশ্বরের মন্দিরের মাথা ছাড়িয়ে উঠেছে বাধের যন্ত্রের স্পধিত 
উদ্ধত শির। প্রতাপের রূপাস্তর যদিও প্রধানত যন্ত্ররাজ বিভূতি এবং বাধের 
প্রতীক, তথাপি প্রতাপের সঙ্গে প্রজাদের সম্পর্কের ব্যাপারে প্রায়শ্চিত্তের যে 
প্রতাপাদিত্যকে পাই, মুক্তধারায় সেই প্রতাপাদিত্যের রূপাস্তর রাজা বণজিৎ। 
বরণজিতের সঙ্গে প্রজাদের সম্পর্ক আলোচনা করলেই এই মন্তব্যের সত্য স্পষ্ট 
হয়ে যাবে । ধনঞ্য় বৈরাগী সম্বন্ধে প্রতাপাদিত্য এবং রণজিৎ দুইজনেই বলেছে, 
“এবার তার কন্িস্থদ্ধ“কণ্ঠ চেপে ধরতে হবে ।' 
প্রতাপের পুত্র উদয়াদিত্য রণজিৎ-পুত্র অভিজিতে রূপান্তত্বিত হয়েছে। 
মনে হয় প্রায়শ্চিন্তে ব্যবহৃত প্রতাপাদিত্য-কাহিনীর যে সামান্য পরিমাণ 
এঁতিহাসিক উপাদান ছিল এই প্রতীকনাট্যে সেটুকুও অনুপস্থিত বলে রণজিৎ 
ও অভিজিৎ, এই নামান্তর ব্যবহার কবা হয়েছে । অভিজিৎ-ও উদয়ের মতো! 
কোমলস্বভাব কবিপ্রাণ। উদয়াদিত্য যেমন মাধবপুর শাসনে প্রেরিত হয়ে 
প্রজাবৃন্দের সপ্রীতি আহ্ুগত্য অর্জন করেছিল, তেমনি অভিজিৎ শিবতরাই 
শাসনে প্রেরিত হয়ে প্রজাবুন্দের নিকট থেকে অনুরূপ ভালোবাস! অর্জনের 
সৌভাগ্য লাভ করেছিল । প্রায়শ্চিত্তে মাধবপুরের প্রজার! যুবরাঁজকে চেয়েছে। 
১৬ দৃশ্তে প্রজাদের সঙ্গে ধনগয়ের নিম্নরূপ কথোপকথন পাই-- 
৩॥ আমরাও রাজার কাছে দরবার করব। 
ধনঞ্জয় ॥ কীচাইবি বে? 
৩॥ আমরা যুবরাঁজকে চাইব। 
৩১ দৃশ্যে মাধবপুরের প্রজারা এসেছে উদয়াদিত্যের কাছে। তাদের 
বক্তব্যে এখন লেগেছে বিদ্রোহের স্বর--আমরা তোমাকে জোর করে নিয়ে 
যাব। আমরা বাজাকে জানি না_আমরা তোমাকে রাজা করব।' 
প্রতাপাদিত্যের প্রবেশের সঙ্গে সঙ্গে বিদ্রোহের স্থর নেমে গেছে বটে, কিন্তু 
তারা দরবার জানাতে ভোলে নি--আমর যুবুবাজকে চাই?» “আমরা 
যুবরাজকে মাধবপুরে নিয়ে যাব।” এই উক্তিগুলির সঙ্গে তুলনীয় মুক্তধারার 
প্রথমে শিবতরাইয়ের প্রজাবুন্দের নিজেদের মধ্যে আলোচনা, পরে বরাজাঁব 
সঙ্গে সেই প্রজাদের কথোপকথন । 
বিষণ ॥ যুবরাজকে রাজা শিবতরাই থেকে ডেকে নিয়ে এসেছে, 
তাকে সেখানে আর রাখবে না। 
সকলে ॥ সে হবে না, কিছুতেই হবে না। 
বিষণ । কী করবি? 


রবীন্দ্নাটো বপাস্তর ৫১ 


সকলে ॥ ফিরিয়ে নিয়ে যাব । 

বিষণ ॥ কী কবে? 

সকলে ॥। জোর করে। 

বিষণ ॥ বাজার সঙ্গে পারবি? 

সরুলে ॥ রাজাকে মানি না। 
ঠিক তার পরেই যখন রাজা মন্ত্ীপহ প্রবেশ করেছে তখন প্রজারা তাদের 
আবেদন বাজার কাছে উপস্থিত করেছে একই ভাষায় । 

গণেশ ॥ তোমার কাছে দরবারে এসেছি । 

রণজিৎ ॥ কিসের দরবার । 

সকলে ॥ আমরা যুবরাজকে চাই! 

রণজিৎ ॥ বলিস কী? 

১॥ ই, যুবরাজকে শিবতবাইয়ে নিয়ে যাব। 
উদয়াদিতোর সঙ্গে মাধবপুরের প্রজাদের হযে আত্মীয়তার সম্পর্ক তার 
কারণ, উদয়াদিত্য সিংহাসনের লোভে প্রজাদের নিজের পক্ষে টানছে, প্রাক্মশ্চিত্ত 
নাটকে উদয়াদিত্য সম্বন্ধে এই জাতীয় দুর্ণাম দেওয়া হয়েছে । মুক্তধাবায় 
অভিজিৎ সন্বন্ধেও একই জাতীয় অপবাদ দেওয়া হয়েছে । অগ্নিকাণ্ডের স্থযোগে 
বন্দীশাল। থেকে যুবরাজের মুক্তির ব্যবস্থা করার ঘটনা দুই নাটকেই এক এবং 
প্রায়শ্চিত্তে এই সময় ধনগ্য় বৈরাগী যে অগ্নিবন্দনা গান গেয়েছে__আগুন 
আমার ভাই”-সেই গানও এখানে অবিকৃতভাবে ব্যবহৃত । তবে উদয়াদিত্যের 
সঙ্গে অভিজিৎ চরিত্রের তুলনা করলে এ বিষয়ে কোন সন্দেহ থাকে না ষে, 
প্রায়শ্চিত্ত প্রতাপাদিত্যের তুলনায় পুত্র উদয়াদিত্য যতটা হূর্বল ছিল, 
রণজিতের তুলনায় অভিজিৎ সেই রকম দূর্বল নয়। প্রতাপাদিত্যের নির্মম 
ভয়াবহতা যেমন প্রতীকে ও বিভূতিতে আরোপিত হওয়ায় রণজিৎ প্রতাপের 
তুলনায় অনেক হিংজ্রত হারিয়ে মানবিক গুণান্বিত হয়েছে, তেমনি বিপরীতক্রমে 
অভিজিৎ উদয়াদিত্যের তুলনায় অনেক সবল হয়েছে, অনেক বেশি পৌরুষ 
লাভ করেছে। | 

মন্ত্রী চরিব্রও ছুই নাটকে এক । ছুই নাটকেই মন্ত্রী জানে প্রজার 
ন্বেচ্ছান্থগত্যের উপর বাজার আসন প্রতিষ্ঠিত। তাই ছুই ক্ষেত্রেই রাজা যখন 
প্রজাদমনমূলক নীতি প্রয়োগ করতে উদ্যত হয় তখন বিজ্ঞ মন্ত্রী সাধ্যান্ছলারে 
বাধা দিতে চেষ্টা করে। মুক্তধারা নাটকে মোহনগড়ের খুড়োমহাঁরাজ বিশ্বজিৎ 
প্রায়শ্চিত্ত নাটকের প্রতাপাদিত্যের পিতৃব্য বসস্ত গায়ের প্রতিনিধি । দুইজনই 


৫২ ববীন্্রনাট্যে রূপান্তর ও এঁক্য 


সদ্দানন্দময় পুরুষ, রাজনীতির চেয়ে হৃদয়সম্পর্ক তারা বেশি বোঝে | বসন্ত রায় 
বিভার কাছে এসেছিল “এক মাথা পুরোনো পাকাচুল” নিয়ে, আর বিশ্বজিতের 
শুভ্র কেশ, শুভ্র বস্ত্র, শুভ্র উষ্ভীষ”। ছুই পিতৃব্যেরই যুবরাজের প্রতি ন্েহ 
অপরিসীম । অগ্নিকাণ্ডের মধ্য দিয়ে যেদিন যুবরাজের মুক্তির ব্যবস্থা 
হয়েছিল সেইদ্দিন ছুই পিতৃব্যই তাকে সাহায্য করার জন্য অকুস্থলে উপস্থিত 
ছিল-_যদিও উদয়াদিত্য সাহায্য নিয়েছে কিন্তু অভিজিৎ সাহায্য নেয় 
নি। এই সাদৃশ্যের কথা মনে রেখেও অবশ্যই বলতে হবে, স্বাভাবিক 
কারণেই প্রায়শ্চিত্তের বসম্ত বায়ের তুলনায় মুক্তধারায় বিশ্বজিতের ভূমিকা 
সীমাবদ্ধ । 

প্রায়শ্চিত্তের সঙ্গে মুক্তধারার এই জাতীয় নিবিড় সাদৃশ্য আছে বলে জোর 
করে বলা যায় মুক্তধার! প্রায়শ্চিত্ত নাটকেরই রূপাস্তর। কিন্তু এই রূপাস্তরে 
একটি উপকাহিনী প্রধান কাহিনী হয়ে ওঠায় এবং যা ছিল ঘটনাবহুল 
কাহিনীনাট্য তা ভাববহুল প্রতীকনাট্য হয়ে ওঠায় সাদৃশ্য সত্বেও দুই রূপে 
পার্থক্য যথেষ্ট আছে । মুক্তধাবায় দৃশ্ট-অস্কের সমস্ত ভেদরেখা লুপ্ত । পূর্বেই 
বলেছি এই নাটকের পূর্বকল্পিত নাম ছিল 'পথ*-_নাটকের ঘটনাবলী 
প্রায়শ্চিন্তের মতো নানাস্থানে ঘটে নি, সবই ঘটেছে পথে । তাই যেমন দৃশ্যপট 
নিপ্রয়োজন হয়ে গেছে, তেমনি স্থকৌশলে অঙ্কদৃশ্যের বিভাজন বর্জন করায় 
সমস্ত নাটক প্রথম থেকে শেষ পর্ধস্ত পথের মতো নিরবচ্ছিন্ন ভাবে অগ্রসর 
হয়েছে । ছুই রূপের মধ্যে প্রধান এবং মৌলিক পার্থক্য ঘটেছে মুক্তধারা 
প্রতীক ব্যবহার করায়। বাধ ও মুক্তধারার বিরোধী প্রতীক ব্যবহারের 
ফলে পাত্রপাত্রীর আচবুণ, বিশেষ করে ভাষার উপর ই প্রতীকের সর্বগ্রাসী 
প্রভাব পড়েছে । এ ছাড়াও আছে নানা সামান্ত পরিবর্তন । অভিজিতের 
কুড়িয়ে পাওয়ার উপাখ্যানটি সম্পূর্ণ নৃতন যোজনা--সে যে জন্ম থেকেই মুক্ত 
এই ইঙ্গিত দেবার জন্য বোধহয় এই উপাখ্যানটি যোগ করা হয়েছে। 
ত্বাদদেশিকতার উত্তেজনা বারভুইয়ার অন্যতম প্রতাপাদিত্যকে নিয়ে যে 
সোরগোল শুরু করেছিল, রবীন্দ্রনাথের বউঠাকুরানীর হাটে সেই 
প্রতাপাদিত্যের সম্পূর্ণ বিরোধী চিত্র অস্কিত হওয়ায় ববীন্দ্রনাথকে তীব্র 
সমালোচনা শুনতে হয়েছিল । সেই কথা রবীন্দ্রনাথের মনে ছিল বলেই হোক 
অথব৷ মুক্তধারা নাটক লেখার সমসাময়িককালে ইউরোপে যে অন্ধ আত্মনাশী 
স্বাদদেশিকতাবুদ্ধি বলবান হয়ে উঠেছিল তার মিথ্যার দিক প্রদর্শনের জন্যই 
হোক, মুকধারায় রবীন্দ্রনাথ শিক্ষার মাধ্যমে গোড়া স্বাদেশিকতা-প্রচারকে 


রবীন্দ্রনাটোো রূপান্তর ৫৩ 


একটি দৃশ্তের মাধ্যমে তীব্রভাবে পরিহাস করেছেন। এই দৃশ্ের কোন 
পূর্বাভাস প্রায়শ্চিত্ত নাটকে ছিল ন1। | 

রবীন্দ্রনাথ বলেছিলেন ধনগ্য় চিত্র ও তার কথোপকথন অনেকাংশে 
প্রায়শ্চন্তের নাটক থেকে নেওয়া! । প্রতাপাদ্দিত্য ও বৈরাগীর কথোপকথনের 
সঙ্গে যদি রণজিৎ ও টৈরাগীর সংলাপ পাশাপাশি রেখে তুলনা করি তাহলে 
দেখব এই সংলাপ প্রায় অপরিবন্তিত। 


প্রায়শ্চিত্ত 


প্রতাপাদিত্য ॥ দেখো বৈরাগী, তুমি অমন পাগলামি করে আমাকে 


ধনগীয় ॥ 
প্রতাপাদিত্য ॥ 
ধনগীয় | 
প্রতাপাদ্দিত্য ॥ 
ধনপ্য় ॥ 


প্রতাপাদিত্য ॥ 
ধনগুয় ॥ 


ভোলাতে পারবে না এখন কাজের কথা হোক । 
মাধবপুরের প্রায় ছুবছরের খাজনা বাকী--দেবে 
কিনা বলো । 

না মহারাজ, দেব না। 

দেবে না। এত বড়ো স্পর্ধা। 

যা তোমার নয় তা তোমাকে দিতে পারব ন।। 

আমার নয় ! 

আমাদের ক্ষুধার অন্ন তোমার নয়। যিনি আমাদের 
প্রাণ দিয়েছেন এ অন্ন যে তার,এ আমি তোমাকে 
দিই কী করে? 

তুমিই প্রজাদের বারণ করেছ খাজন! দিতে ? 

ই মহারাজ, আমিই তো বারণ করেছি । ওরা মূর্খ, 
ওরা তো বোঝে না--পেয়াদার ভয়ে সমন্তই দিয়ে 
ফেলতে চায়। আমিই বলি, আরে আবে, এমন 
কাজ করতে নেই- প্রাণ দিবি তাকে প্রাণ দ্বিয়েছেন 
যিনি। তোদের বাজাকে প্রাণহত্যার অপরাধী 
করিস নে। (৩/১) 


মুক্তধারা 


রণজিৎ ॥ পাগলামি করে কথা চাপা দিতে পারবে না। খাজনা দেবে 
কি না, বলো। 

ধনগুয় ।॥ না মহারাজ, দেব না। 

রণজিৎ ॥ দেবে না? এত বড়ো আম্পর্ধা ? 


৫৪ ববীন্দ্রনাটো রূপাস্তর ও প্রক্য 


ধনগ্রয় ॥ যা তোমার নয় তা তোমাকে দিতে পাবব না। 

রণজিৎ ॥ আমার নয়? 

ধনঞ্ঁয়॥ আমার উদ্বত্ত অন্ন তোমার, ক্ষুধার অন্ন তোমার নয় । 

রণজিৎ ॥ তুমিই প্রজাদের বারণ কর খাজনা দিতে ? 

ধনঞঁয় ॥ ওরা তো ভয়ে ভয়ে দ্বিয়ে ফেলতে চায়, আমি বারণ করে বলি, 

প্রাণ দিবি তাকেই প্রাণ দিয়েছেন যিনি । 

বিস্ময় জিজ্ঞাসায় পরিণত হয়েছে, 'ম্পর্ধা, হয়েছে 'আম্পর্ধা এবং কিছু শব্দ 
হারিয়ে সংলাপের বাক্যবন্ধ হালক]। হলেও মোটের উপর মুক্তধারার এই সংলাপ 
ষেপ্রায়শ্চিত্তের সংলাপেরই প্রায় অবিকত রূপ একথা বল! চলে। «তোদের 
রাজাকে প্রাণহত্যার অপরাধী করিস নে, প্রায়শ্চিন্তে এই উক্তির মধ্যে 
ধনগ্তয়ের যে রাজনৈতিক চতুরতা! প্রকাশ পেয়েছিল, লক্ষণীয় যে, সেই উক্তিটি 
রূপান্তরে পরিত্যক্ত হয়েছে । কিন্তু লক্ষ্য করলে দেখা যাবে ক্ষেত্রবিশেষে 
এই আপাত অবিকারের স্যত্র ধরে একটি গভীর পরিবর্তন মুক্তধারার সংলাপে 
এসেছে । একটি নিদর্শন উদ্ধত করি । 


প্রায়শ্চিত্ত 

ধনগ্তয় ॥ একেবারে সব মুখ চুন করে আছিস কেন? মেরেছে বেশ 
করেছে । এতদিন আমার কাছে আছিস, বেটারা এখনও 
ভালো করে মার থেতে শিখলি নে? হাড়গোড় সব ভেঙে 
গেছে নাকি রে? 

১।॥ রাজার কাছারিতে ধরে মারলে সে বড়ো অপমান । 

ধনঞ্য় ॥ আমার চেলা হয়েও তোদের মানসম্তরম আছে? এখনও 
সবাই তোদের গায়ে ধুলো দেয় না রে? তবে এখনও 
তোরা ধরা! পড়িস নি? তবে এখনও আরও অনেক 
বাকি আছে! (১/৬) 


মুক্তধারা 
ধনঞ্জয় ॥ একেবারে মুখ চুন যে! কেন রে, কী হয়েছে? 
১॥ প্রভু, রাজশ্ালক চগ্ডপালের মার তো সহা হয় না। সে 
আমাদের যুবরাজকেই মানে না, সেইটেতেই আরো অসহা হয়। 
ধনঞ্য়। ওরে আজও মারকে জিততে পারলি নে? আজও লাগে? 
২॥ বাজার দেউড়িতে ধরে নিয়ে মার । বড়ো! অপমান । 


ববীন্দ্রনাট্যে রপাস্তর €৫ 


ধনগঞ্য় ॥ তোদের মানকে নিজের কাছে রাখিস নে ; ভিতরে যে ঠাকুরটি 
আছেন তারই পায়ের কাছে রেখে আয়, সেখানে অপমান 
পৌছোবে না। 
পূর্বে যেখানে ছিল বাস্তবের কথা সেখানে সংলাপের ভাষার সামান্য 
পরিবর্তনের মধ্য দ্রিয়ে এসেছে সেই অন্তনিহিত প্রতীকী সত্যের কথা, এই 
ইন্ড্রিয়ময় জগৎ যে গর্ভগৃহের সম্মুখে কম্পমান পর্দা মাত্র। তাই বারে বারে 
“ভিতরের যে ঠাকুরটি আছেন” তার কথা আসে, সংলাপের মাধ্যমে এখন 
প্রতীকী সত্যের ইঙ্গিত ক্ষণে ক্ষণে বিচ্ছুরিত ও ব্যঞ্িত হয় । এই বাঞগ্জনা, এই 
বলার চতুর্দিকে না-বলার যে কিচ্ছ্রণ, এ বিশেষ করে কবিতার ধর্ম। তাই 
মুক্রধারার ভাষাগত রূপান্তর সম্বন্ধে বলা যায় প্রতীকের ব্যবহারের ফলে এবং 
প্রতীক যেহেতু এই নাটকে বাইরে থেকে চাপিয়ে-দেওয়! একটি ব্যাপার নয়, 
নাটকের সঙ্গে যেহেতু প্রতীক অঙ্গাঙ্গি-সম্পর্কে শিবিষ্ট-নিবিড় সেই কারণে 
প্রায়শ্চিন্তে যে ভাষা ছিল শুধুই গছ্য, মুস্তধারায় সেই ভাষা ব্যাকরণগতভাৰে 
গছ্য থেকেও ব্যগ্জনাগুণের প্রতীকীধর্ষের দ্বারা আক্রান্ত হয়ে বহুলাংশে কাব্যের 
গুণ লাভ করেছে । এই গুণের সন্গিবেশই প্রায়শ্চিত্ত থেকে মুক্তধারায় 
রূপাস্তরের ক্ষেত্রে সবচেয়ে বড়ো ভাষাগত পরিবর্তন। তাই মুক্তধারায় 
নাটকের আন্তরিক প্রয়োজনে এমন কাব্যময় গছ্যভাষ। পাই, প্রায়শ্চিত্ত 
স্বতন্বধর্মী নাটক হওয়ায় সেখানে সে জাতীয় ভাষার সাক্ষাৎ নেই, থাকলেও 
অস্বাভাবিক হতো । 

সঞ্জয় ॥ গোধূলির আলোটি ওই নীল পাহাড়ের উপরে মৃছিত হয়ে 
রয়েছে, এর মধ্য দিয়ে একটা কান্নার মৃত্তি তোমার হৃদয়ে 

এসে পৌছচ্ছে না? 
অভিজিৎ ॥ হা, পৌছচ্ছে। আমারও বুক কান্নায় ভরে রয়েছে । আমি 
কঠোরতার অভিমান রাখি নে।-__চেয়ে দেখো ওই পাখি 
দেবদাক্ক গাছের চুড়ায় ভালটির উপর একলা! বসে আছে; 
ও কি নীড়ে যাবে না অন্ধকারের ভিতর দিয়ে দূর 
প্রবাসের অরণ্যে যাত্রা করবে জানি নে; কিন্তু ও যে এই 
সূর্যাস্তের আকাশের দিকে চুপ করে চেয়ে আছে, সেই চেয়ে 
থাকার স্ুরটি আমার হৃদয়ে এসে বাজছে, সুন্দর এই পৃথিবী । 
য1 কিছু আমার জীবনকে মধুময় করেছে সে সমস্তকেই আজ 

আমি নমস্কার করি । 


৫৬ রবীন্দ্রনাট্যে পাস্তর ও প্রক্য 


প্রায়শ্চিন্তের সঙ্গে মুক্তধারার গানগুলির ব্যবহার তুলনা! করলে আমর 
কৌতুহলোদ্দীপক ব্যাপার লক্ষ্য করি। প্রায়শ্চিত্তে ধনঞ্জয় টবরাগীর ছুইটি গান-_ 
প্রভু আরো আরো” এবং “রইলে বলে রাখলে কারে*_সংলাপপ্রবাহ থেকে 
বিচ্ছিন্নভাবে সম্পূর্ণত একই সঙ্গে গেয় ছিল। কিন্তু তার ফলে ঘটনা ও সংলাপ 
স্তম্ভিত হয়ে থাকে বলে এবং অন্তান্ত ভূমিকার অভিনেতৃ এ সময়ে রঙ্গমঞ্চে 
অপ্রস্তত বোধ করে বলে সম্ভবত ববীন্রনাথ এই ছইটি গানকে মুক্ধারায় 
সংলাপপ্রবাহের অঙ্গীভূত করে দিয়েছেন। গছ্সংলাপের কিছু অংশ এবং 
গানের টুকরো পর পর চলেছে যাতে সংলাপের ও নাটকের গতি একেবারে 
থেমে না যায়। কিন্তু নাটককে গতি দেওয়া এবং সহ-অভিনেতা৷ অভিনেত্রীদের 
অপ্রস্তত অবস্থা থেকে উদ্ধার করাই যদি এই পরিবর্তনের উদ্দেশ্য হবে, 
তাহলে সম্পূর্ণ বিপরীতধর্মী পরিবর্তন রবীন্দ্রনাথ কেন করেছেন তা বোঝা যায় 
না। প্রায়শ্চিত্তে “আমারে পাড়ায় পাড়ায় খেপিয়ে বেড়ায় গানটি সংলাপের 
মধ্যে গ্রথিত ছিল, সংলাপের মধ্যে মধ্যে গানটির এক-একটি স্তবক গীত 
হয়েছিল, কিন্ত মুক্তধারায় সংলাপপ্রবাহ এবং নাটকের ঘটনাপ্রবাহ রুদ্ধ করে 
সমস্ত গানটিকে স্বতন্্রভাবে একসঙ্গে গাইবার নির্দেশ দেওয়া হয়েছে । আবার 
“আমারে যে বাধবে ধরে এই হবে তার সাধন” গানটি প্রায়শ্চিন্তে সম্পূর্ণত এক- 
সঙ্গে গেয় ছিল, মুক্তরধারাতেও তাই আছে । স্থতরাং গানের ব্যবহারের এই 
বিচিত্র পরিবর্তন কোন্‌ কারণে রবীন্দ্রনাথ করেছিলেন তা নির্ণয় করা কঠিন । 

যে কাহিনীর আদি রূপ পেয়েছিলাম বউঠাকুরানীর হাট উপন্যাসে, ১৯২৯-এ 
সেই কাহিনীর তৃতীয় রূপান্তর পাই পরিভ্রাণ নাটকে । কিন্ত পরিভ্রাণ 
মুক্তধারার পরবতী রূপ নয়, মুক্তধার৷ যেমন প্রায়শ্চিত্তের রূপান্তর, পরিত্রাণও 
তেমনি প্রায়শ্চিন্তের বূপান্র। বউগঠ্াকুরানীর হাট প্রপ্ানত যে পারিবারিক 
কাহিনী অবলম্বনে রচিত হয়েছিল, প্রায়শ্চিন্ত নাটকে যে পারিবারিক কাহিনী 
প্রধান ছিল, মুক্তধারায় যে পারিবারিক কাহিনী বজিত হয়েছিল, সেই 
পারিবারিক কাহিনী অবলম্বনে এই নাট্যরূপান্তর পনিত্রাণ। অর্থাৎ যে ছুইটি 
কাহিনী, প্রধান ও অপ্রধান, থাকার জন্য প্রায়শ্চিত্ত নাটক এক্য ও লক্ষ্য ভরষ্ট 
হয়েছিল, তার একটি অবলম্বনে মুক্তধারা, অন্যটি অবলম্বনে পরিক্রাণ নাটক 
রচিত হয়েছে । সেই কারণে মুক্তধারা ও পরিত্রাণ ছুইটিই প্রায়শ্চিত্ত নাটকের 
রূপান্তর । প্রজাবিদ্বোহের উপাখ্যান যে গুরুত্ব পাওয়ায় প্রায়শ্চিত্ত নাটকে 
অন্যতম কাহিনীর মর্ধাদা পেয়েছিল, সেই গুরুত্ব এখানে না দেওয়ায় প্রায়শ্চিত্তের 
অন্তহিত ্রক্য পরিত্রাণে ফিরে এসেছে । 


রবীন্্রনাট্যে বূপাস্তর ৫৭ 


মুক্তধারায় যেমন অহ্বদৃশ্ঠবিভাগহীন নিরবচ্ছিন্ন নাটক চলেছে, পবিজ্রাণে 
তেমন নয়। অঙ্কদৃশ্তের নিয়মিত ভাগ এখানে পুনঃপ্রবন্তিত হয়েছে। 
পাত্রপান্রীর নামধাম সবই প্রায়শ্চিত্তের ; এখানে প্রায়শ্চিত্তের সঙ্গে প্রধান 
পার্থক্য, প্রজাবিদ্রোহের উপকাহিনীর গুকুত্বহ্াস ছাড়া, অহ্বদৃশ্ঠবিভাগের 
"পুনর্যবস্থাপনায় । বউঠাকুরানীর হাটের প্রায় প্রত্যেকটি সংক্ষিপ্ত আকারের 
পরিচ্ছেদ অবলম্বনে প্রায়শ্চিত্তের এক-একটি দৃশ্য লিখিত হওয়ায় প্রায়শ্চিত্তের 
দৃশ্যগুলি অতি-সংক্ষিপ্ত হয়েছিল। এই বিরক্তিকর ,হ্ুম্বকায়তার দোষ 
নিরাকরণার্থে ববীন্দ্রনাথ প্রায়শ্চিত্তের একাধিক দৃশ্য স্থকৌশলে যুক্ত করে 
পরিত্রাণের সংগততর দৈর্ঘ্যের দৃশ্ঠগুলি রচনা করেছেন । অর্থাৎ প্রায়শ্চিত্ত 
ঘে উপন্যাস-অতীতের উত্তরাধিকার তার নাট্যদেহে বহন করছিল, লেই 
উত্তরাধিকারের দায় পরিআ্রাণ নাটক পরিত্যাগ করেছে। প্রায়শ্চিত্তের 
কয়েকটি দৃশ্ঠ কীভাবে যুক্ত হয়ে পরিত্রীণের এক-একটি দৃশ্ত নিমিত হয়েছে 
কয়েকটি উদাহরণ দ্বিলে তা সহজে উপলদ্ধি করা যাবে। প্রায়শ্চিত্তের 
১।১ দৃশ্যে উদয়ার্দিত্যের শয়নকক্ষে উদয়ারিত্য ও সরমার কথোপকথন, ১।৫ 
দৃশ্যে রাগান্তঃপুরে প্রথমে বিভা ও স্রমী এবং পরে বসম্ত রায়ের সংলাপ এবং 
২।৫ দৃশ্যে প্রতাপাদিত্যের শয়নকক্ষে প্রতাপ, লছমন সর্দার, রাজশ্ালক এবং 
বসন্ত রায়ের কথোপকথন অবলম্বনে পরিত্রাণের ১৩ দৃশ্য রচিত হয়েছে । 
প্রায়শ্চিত্তের ৪1১ দৃশ্যে গুতাপাদিত্য ও মন্ত্রীর সংলাপ, ৪৪ দৃশ্তে বসন্ত বায়, 
প্রতাপাদ্িত্য ও সীতারামের সংলাপ, ৪৬ খালের ধারে নৌকার সম্মুখের 
দৃশ্া, ৪1৭ দৃশ্যে প্রতাপাদিতোর কক্ষে প্রতাপ, মন্ত্রী, ধনগ্য় রাগী প্রভৃতির 
সংলাপ এবং €।৩ দৃশ্টে বন্দী উদয়াদিত্য, প্রতাপাদিত্য, মহিষী 'ও বিভার 
সংলাপ, এই পাঁচটি দৃশ্টের সমবায়ে পরিত্রাণের ৩১ দৃশ্য রচনা করা হয়েছে। 
দৃশ্যগুলিকে সংযুক্ত করার সময় প্রায়শ্চিত্তের ৪1৬ দৃশ্টকে পরিবতিত ও ৪।৭ 
দৃশ্টের কিয়দংশ বজিত করে পরিত্রাণে গ্রহণ করা হয়েছে । ৫।৩ দৃশ্যে বিভার 
শ্বশুরালয়ে যাওয়ায় ষে কথা ছিল তা পরিত্রাণে নেই । পরিত্রাণেও অগ্নিকাণ্ডের 
মধ্যে উদয় মুক্তি পেয়েছে, উদয় উত্তরাধিকারের দাবী ত্যাগ করেছে, কিন্ত 
বসন্ত বায়ের সঙ্গে তার চলে যাওয়ার যে কথ প্রায়শ্চিত্ত ছিল পরিজ্রাণে 
তা নেই। উপসংহারে ধনঞ্জয়, উদয়াদিত্য এবং বিভার মিলন সর্বত্যাগের 
মধ্যে। এইভাবে শুধু যে পরিত্রাণের দৃশ্যগুলি যথোচিত পরিমাণে দীর্ঘ হয়েছে 
তাই নয়, পঞ্চমাঙ্কে সম্পূর্ণ প্রায়শ্চিত্ত নাটক ফলে পরিত্রাণে চার অঙ্কে পরি- 
সমাপ্ত হয়েছে। 


৫৮ ববীন্দ্রনাট্যে ব্ূপাস্তর ও এক্য 


পরিআাণের গছ্চসংলাপ প্রায়শ্চিন্ত থেকে অবিকৃত ও অব্পাস্তরিতভাবে 
এসেছে । এমন কি লক্ষ্য করার বিষয়, মধ্যবর্তীকালে মুক্তধারায় রবীন্দ্রনাথ 
প্রায়শ্চিন্তের সংলাপের যে যে অংশ গ্রহণ করেছিলেন পরিবর্তন করে, সেই 
পরিবর্তনকে উপেক্ষা করে রবীন্দ্রনাথ পরিত্রাণে পুনরায় প্রায়শ্চিত্তের সংলাপকে 
অবিকৃতভাবে গ্রহণ করেছেন। ইতিপূর্বে প্রায়শ্চিন্ত থেকে ধনঞ্জয় বৈরাগী - 
ও প্রজাদের সংলাপের একটি অংশ উদ্ধার করেছিলাম, যেখানে বাজার 
কাছাব্রিতে প্রজাবুন্দেত্র মারার এবং তাতে তাদের অপমানের কথা আছে। 
সেই অংশের সঙ্গে মুক্তধারার পরিবতিত রূপের তুলনা করেছিলাম এবং 
তুলনাকালে দেখিয়েছিলাম নাট্যকার কী জাতীয় ছোট ছোট অথচ তৎ্পর্ষপূর্ণ 
পরিবর্তন করেছেন সেই সংলাপের ভাষায় এবং রূপান্তরের ফলে কীভাবে, 
নিত্যনৈমিত্তিক গছ্যের মধ্যে এসেছে প্রতীকী সত্যের তথা কাব্যধর্মের ব্যঞ্জন] । 
প্রতীকের প্রয়োজনে ও প্রভাবে মুক্তধারায় এই জাতীয় পরিবর্তন করতে 
হয়েছিল এবং পরিত্রাণ যেহেতু প্রতীকনাট্য নয়, কাহিনীপ্রধান নাটক, তাই 
এখানে রবীন্দ্রনাথ প্রতীকের প্রয়োজনে সাধিত পরিবর্তনগুলি অস্বীকার করে 
প্রায়শ্চিত্তের গগ্যভাষায় ফিরে গেছেন । প্রজাবুন্দকে বাজার কাছারিতে 
মারা বিষয়ে সংলাপ অংশে ধনঞ্জয় বরাগী ও প্রজাবুন্দের উক্তি পরিত্রাণ নাটকে 
অক্ষরে অক্ষরে প্রায়শ্চিত্ত থেকে গৃহীত হয়েছে । এই রূপাস্তর সম্বন্ধে 
আলোচনাকালে গানের ব্যবহার লক্ষণীয় । গানের সংখ্য। প্রায়শ্চিত্তের (২৩) 
তুলনায় পরিত্রাণেও (২১) বেশি । হয়তো প্রতীকধ্মী নাটকে গানের এই 
জাতীয় প্রাচুর্ধ কিছুদূর পর্ন্ত মেনে নেওয়া যায়, কিন্তু যে নাটক কাহিনী 
ও ঘটনা-প্রধান সেই নাটকে এই গীতিবহুলতা নাটকের সাফল্যের পথে 
বাধাই দেয়। 


(€খ) রাজা; অরূপরতন $ শাপমোচন কবিতা £ শাপমোচন 
কথিক]। 


রাজ! নাটকে (১৯১০) গান আছে, “্রাণের মানুষ আছে প্রাণে / তাই 
হেরি তায় সকল খানে”। অব্পরতনের (১৯২৯) ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, 
“যে প্রভু কোন বিশেষ রূপে বিশেষ স্থানে বিশেষ দ্রব্যে নাই, যে প্রভু 
সকল দেশে সকল কালে; আপন অন্তরের আনন্দরসে ধাহাকে উপলব্ধি 
করা যায়,_এ নাটকে তাহাই বণিত হইয়াছে ।, স্থতরাং বাজা ও অব্ূপরতনের 
মূল কাহিনী শুধু নয়, মূল বক্তব্যও এক । “এই নাট্যরূপকটি রাজা নাটকের 
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অভিনয়যোগ্য সংক্ষিপ্ত সংস্করণ__নৃতন করিয়! পুনপ্লিখিত। এই উক্তিতে 
স্পষ্টই বলে দেওয়া হয়েছে অবরূপরতন রাজার রূপান্তর, অভিনয়ের স্থবিধার 
জন্য এই ব্ূপাস্তর কর] হয়েছে । কিন্তু এই উক্ভিটিবু মধ্যে আর একটি 
প্রচ্ছন্ন কারণের আভাস পাই-_শুধু সংক্ষিপ্ত করার জন্য এই রূপান্তর করা হয় 
নি, যেখানে রাজা ছিল নাটক সেখানে অরূপরতন হয়েছে নাট্যরূপক-- 
এই রূপকধর্মের দিকে অধিকতর জোর দেবার জন্যও এই রূপান্তর । উক্তিটি 
মধ্যে প্রচ্ছন্ন ইঙ্গিত থাকায় রবীন্দ্রজীবনীকাবের মতো] স্পষ্ট করে না বললেও 
চলে যে, “অরূপরতন মূল রাজা নাটক হইতে বেশি বরপকঘেষা বা 550৮০- 
11505 | রাজার মধ্যে দপক আছে, তবে উহাকে প্রতীকের খাজে খাজে 
বসাইবার চেষ্টা নাই বলিয়া ইহার রমণীয় নাটকীয়তা অক্ষুণ্ন আছে, 
( রবীন্দ্রজীবনী, ৩)। আপাতত রূপক ও প্রতীকের মধো ভুলবোঝাবুঝির 
গোলকধাধায় প্রবেশ না করে লক্ষ্য করি, রবীন্দ্রনাথ পরবর্তীকালে বাজা 
নাটকেরও রূপক ব্যাখ্যা করেছেন, যেমন “আমার ধর্ম প্রবন্ধে। রাজা 
নাটকে স্ুদর্শনা আপন অরূপ বাজাকে দেখতে চাইলে, রূপের মোহে মুগ্ধ 
হয়ে ভুল রাজার গলায় দিলে মালা; তারপরে সেই ভুলের মধ্য দিয়ে, পাপের 
মধ্য দিয়ে যে অগ্নিদাহ ঘটালে, যে বিষম যুদ্ধ বাধিয়ে দিলে, তার অন্তরে বাহিবে 
যে ঘোর অশান্তি জাগিয়ে তুললে তাতেই তো! তাকে সত্য মিলনে পৌছিয়ে 
দিলে । প্রলয়ের মধ্য দিয়ে সৃষ্টির পথ । তাই উপনিষদে আছে, তিনি তাপের 
দ্বারা তণ্চ হয়ে এই সমস্ত কিছু স্ট্টি করলেন। আমাদের আত্ম! যা সৃষ্টি 
করছে তাতে পদে পদে ব্যথ।। কিন্তু তাকে যদি ব্যথাই বলি তবে শেষ 
কথা বলা! হলো না, সেই ব্যথাতেই সৌন্দর্য, তাতেই আনন্দ |” কিন্তু এই 
তত্ব নাট্যকারের মনে বাজা নাটক বচনাকালে উপস্থিত ছিল মনে হয় 
না, মনে হয় এই তত্বব্যাখ্যা পরবর্তী চিস্তনের ফল। বস্তত বপকের 
দিকে, তাত্বিকতার দিকে অরূপরতনে যে রাজার তুলনায় অধিকতর 
ঝোঁক পড়েছে এতে কোন সন্দেহ নেই। এই ঝোঁক যে শুধু সমগ্র 
নাটকের উপরে পড়েছে তা নয়, কাহিনীর প্রায় প্রত্যেক অংশে এবং 
সংলাপে তার প্রভাব আমবা কার্ধকর হতে দেখি। বাজ নাটকে সুদর্শনা 
যেখানে বলে-__ 


না, না, হবে না মিলন, হবে না। এখানে নয়, এখানে নয়। যেখানে 
আমি গাছপালা পশুপাখি মাটিপাথর সমস্ত দেখছি সেইখানেই 
তোমাকে দেখব । (১) 


৬০ ববীজ্্নাট্যে বূপাস্তর ও প্রক্য 


সেখানে অরূপরতনের স্দর্শনা বলে-_ 

না না, হবে না মিলন, হবে না। এখানে নয়, চোখের দেখাব জগতেই 

তোমাকে দেখবেো- সেইখানেই যে আমি আছি । (১) 
ছুই অংশের বক্তব্যের সার হয়তো একই, কিন্ত ভাষার মধ্যে যে পার্থক্য তা 
লক্ষণীয় । প্রথম উক্তিটিতে যে রপকসত্যের ইঙ্ষিত নেই তা নয়, কিন্তু সেখানে 
“গাছপালা পশুপাখি মাটিপাথরের” জগৎ উপস্থিত এবং সেই জগৎ কুয়াশাব মতো 
নিরবয়ব নয়__সমস্ত কিছুর পিছনে সেখানে বস্তজগতের পটভূমিক। বিদ্যমান । 
কিন্ত অব্ূপরতনে গাছপালা পশুপাখি মাটিপাথর* হয়ে গেল “চোখের দেখার 
জগৎ, এবং মূর্ত থেকে বিমূর্তে এই তাত্পর্ধপূর্ণ পরিবর্তনের মধ্য দিয়ে বুঝতে 
পারি রাজার তুলনায় রূপকপ্রবণতা এই নবরূপে বেশি সন্রিয়। রাজা 
নাটকে যে কংক্রিটনেস বা অবয়বত্ব ছিল সেই অবয়বত্ব একই কারণে অবরূপরতনে 
কম। রাজায় নেপথ্যবাসী রাজা স্বদর্শনার রূপ বর্ণনা করেছে 

দেখতে পাই যে অনস্ত আকাশের অন্ধকার আমার আনন্দের টানে 

ঘুরতে ঘুরতে কত নক্ষত্রের আলো টেনে নিয়ে এসে একটি জায়গায় রূপ 

ধরে দাড়িয়েছে । তাঁর মধো কত যুগের ধ্যান, কত আকাশের আলো, 

কত খতুর উপহার (১) 
অরূপরতনে রাজা বলেছে-__ 

আমি দেখতে পাচ্ছি তোমার মধ্যে দেহ নিয়েছে যুগযুগান্তরের 

ধ্যান, লোকলোকান্তরের আলোক, বু শত শরৎ-বসস্তের ফুলফল। 

তুমি বহু পুরাতনের নৃতন বূপ। (১) 
“কত খতুর উপহারের” তুলনায় “বহু শত শরৎ-বসন্তের ফুলফলে' মূর্ততা বেশি 
সন্দেহ নেই, কিন্ত স্থদর্শনার মধ্যে “যুগধুগান্তরের ধ্যান” বূপ নিয়েছে বললে 
সেই রূপ যত মূর্ত হয়ে ওঠে তার চেয়ে অনেক বেশি মূর্ত হয় যখন রাজ1 বলে 
তার “আনন্দের টানে ঘুরতে ঘুরতে কত নক্ষত্রের আলে! টেনে নিয়ে এসে একটি 
জায়গায়” সুপর্শনার মধ্যে "রূপ ধরে দাড়িয়েছে । অব্ূপরূতনের বাজ] যখন 
বলে “তুমি বহু পুরাতনের নৃতন বূপ” তখন বোঝা যায় বিমূর্ততার দিকে 
অবরূপরতনের বিষয় এবং ভাষার প্রবণতা বেশি । 

রাজায় ছিল ছাব্বিশটি গান, অবরূপরতনে আছে পচিশটি । এই গানের 
মালার মধ্যে এগারটি মাত্র সাধারণ অর্থাৎ রাজা এবং অবরূপরতন ছুই রূপেই 
উপস্থিত। অর্থাৎ রাজ! নাটকের অনেকগুলি গান বজিত হয়ে অবূপরতনে 
অনেকগুলি নৃতন গান গৃহীত হয়েছে । রাজায় বসন্ত খতুর বাতাবরণ অনেক 


বুবীন্দ্রনাট্যে ব্বপাস্তর ৬১ 


স্থস্পষ্ট ছিল, কিন্তু খতুর সেই পটভূমিকা অরূপরতনে অত বেশি প্রকট নয়। 
সেই কারণে বোধহয় বসম্ত খতুর তিনটি গান-_-'আজি কমলমূকুলদল খুলিল+, 
বিস্তে কি শুধু কেবল, এবং “আজি বসন্ত জাগ্রত দ্বাবে'__অরূপরতনে গৃহীত 
হয় নি। গানের ব্যবহারে একটি পরিবর্তন উল্লেখযোগ্য । রাজ! নাটকে 
“আমি রূপে তোমায় ভোলাব না” গানটি নেপথ্যচারী রাজা গেয়েছে, অরূপরতনে 
এ গানটি গেয়েছে স্থরঙ্গমা। 

সংক্ষিপ্ত অভিনয়যোগ্য রূপ প্রস্তত করতে যেয়ে মূল কাহিনী অপবিবন্তিত 
রেখে রবীন্দ্রনাথ অরূপরতনে কাহিনীকে নৃতনভাবে বিন্যস্ত করেছেন। বাজার 
যে পরিমাণ নেপথ্যসংলাপ রাজা নাটকে ছিল, প্রয়োজনগত ব্যবহারিক কারণে 
সম্ভবত সেই নেপথ্যলংলাপ অনেক পরিমাণে হাস পেয়েছে । ফলে শুধু “আমি 
রূপে তোমায় ভোলাব না' গান নয়, রাজার মুখের অনেক সংলাপও অবরূপরতনে 
স্থানান্তরিত হয়ে নেপথ্যরাজার সমুপস্থিত-প্রতিনিধি স্থরঙ্গমার মুখে বসেছে। 
কাহিনীকে রবীন্দ্রনাথ কীভাবে পুনলিখনকালে পুনবিস্তস্ত করেছেন তার আভাস 
পাওয়]! যাবে নিচের বিবরণ থেকে । রাজা নাটকের দ্বিতীয় দৃশ্য পথ এবং 
তৃতীয় দৃশ্য কুগজবনের দ্বাবের প্রথমাংশ যুক্ত করে অরূপরতন নাটকের দ্বিতীয় 
দৃশ্য উৎসব-ক্ষেত্র রচিত হয়েছে । অব্পরতনের দৃশ্য বিচিত্রতরভাবে রচিত 
হয়েছে । বাজা নাটকের পঞ্চম সপ্তম দশম দ্বাদশ ষোড়শ সপ্তদশ অষ্টাদশ এবং 
উনবিংশতিতম দৃশ্টের অংশবিশেষ গ্রহণ-বর্জন করে অরূপরতনের এই দীর্ঘ 
দৃশ্টি রচিত হয়েছে । কোন কোন দৃশ্য সম্পূর্ণ বজিত হয়েছে, যেমন রাজা 
নাটকের স্বয়ন্বর দৃশ্য । বোহিণী ও কান্যকুজরাজ চরিত্রগুলি পরিত্যক্ত হয়েছে । 
কোন কোন দৃশ্ের একাংশমাত্র গৃহীত হয়েছে, অন্য অংশ রূপাস্তরে বঞ্জিত 
হয়েছে। ূ 

রূপাস্তরে দৃশ্যসমূহের পুনবিন্তাসকালে সমগ্র নাটকের অধিকতর বূপক- 
প্রবণতার দ্রিকে নজর রেখে সংলাপের কী জাতীয় পরিবর্তন করা হয়েছে তার 
একটি উদাহরণ দিই। 


রাজ। 


স্থদর্শন ॥ তোর রাজার যদি রক্ষা করবার শক্তি থাকত তাহলে আজ 
তিনি কি নিশ্চিন্ত হয়ে থাকতে পারতেন। 

্ুরঙ্গম] ॥ মা, আমাকে কেন বলছো । আমার বাজার হয়ে উত্তর 
দেবার শক্তি কি আমার আছে। উত্তর যদি দেন তো 


৬২ ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও এক্য 


নিজেই এমনি করে দেবেন যে, কারও বুঝাতে কিছু বাকি 
থাকবে না। যদি না দেন তা হলে সকলকেই নিরাক হয়ে 
থাকতে হবে। আমি কিছু বুঝি নে জানি, সেইজন্য কোন 
দিন তার বিচার করি নে। (১২) 


অরূপরতন 


সুদর্শন ॥ একবারও বারণ করলে না? চুপ করে রইলি যে? বলনা, 
তোর রাজার এ কী রকম ব্যবহার? 
সুরঙ্গমা ॥ সে তো সবাই জানে, আমার রাজা নিষ্টর। তাঁকে কি 
কেউ কোন দিন টলাতে পারে ? 
স্থদর্শনা ॥ তবে তুই এমন দিনরাত ভাকিস কেন? 
স্রুক্ষম! ॥ সে যেন এমনি পর্বতের মতোই চিরদিন কঠিন থাকে । 
আমার দুংখ আমার থাক, সেই কঠিনেরই জয় হোক । (৪) 
সংলাপের বাক্যগুলি শুধু লঘুভার দ্রুতগামী হয়েছে তাই নয়, যে রহস্য 
বিরোধাভাস এবং আপাতহেয়ালির চাবিকাঠি দিয়ে মরমীয়াগণ আধ্যাত্মিকতার 
গর্ভগুহের ছ্বার কিঞ্চিৎ উন্মোচনের চেষ্টা করেন, তারই স্পর্শ লেগেছে অরূপ- 
রতনে বূপাস্তরকালে সংলাপের ভাষায় । 
রাজা! থেকে অবূপরতন--এই রূপান্তর নাট্যরূপান্তর । কিন্তু রাজা নাটকে 
যে কাহিনীকে রবীন্দ্রনাথ প্রথম রূপায়িত করেছিলেন সেই কাহিনীর ভাববস্তর 
আরবে ছুটি বূপান্তর আমর! ববীন্দ্ররচনাবলীতে পাই। একটি শাপমোচন 
কথিকা, অপরটি পুনশ্চ কাব্যগ্রন্থের অন্তভুর্ত শাপমোচন কবিতা । আমরা 
কাব্য বা কবিতার নাট্যবপান্তরের উদ্দাহরণ পূর্বে পেয়েছি; এই ক্ষেত্রে আমরা 
তার বিপরীত দৃষ্টান্ত পেলাম । শাপমোচন কথিকার ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ 
বলেছেন, “যে বৌদ্ধ আখ্যান অবলম্বন করে রাজা নাটক রচিত তারই 
আভাসে শাপমোচন কথিকাটি রচনা করা হলো। এর গানগুলি পূর্বরচিত 
নানা গীতিনাটিকা হতে সংকলিত” একদিক থেকে শাপমোচন কথিকা 
পূর্ববর্তী, ১৩৩৮-এর ১৫ পৌষ পুস্তিকাকারে প্রথম প্রকাশিত হয়। উক্ত 
পুস্তিকার কথিকা অংশ ১৩৩৮ সালের মাঘ সংখ্য। বিচিত্রায় মুদ্রিত হয় এবং 
১৩৩৯ সালের আশ্বিন মাসে স্বতন্ব কবিতা আকারে উহা! পুনশ্চ গ্রন্থের 
অন্তভূক্তি হয়।” এই কবিতা রচনার পরে আবার ১৩৩৯ সালের ত্র মাসে 
শাপমোচন কথিকার পুনরভিনয়কালে তার একটি পরিমার্জিত নাট্যব্ূপ 


ববীজ্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ৬৩ 


প্রকাশিত হয়। বর্তমানে শাপমোচন কথিক1] বলতে সেই পরিবন্তিত নাট্য- 
বূপকে বোঝায়। সেদিক থেকে শাপমোচন কবিতা পূর্ববর্তী, কথিকা 
পরবর্তী রচনা । 
মূল ভাব অক্ষুণ্ন রেখে শাপমোচনে কাহিনী পরিবত্তিত হয়ে গেছে। 
স্ব্ণত্র্ট সৌরসেন ও মধুশ্রী। মর্ত্যে অরুণেশ্বর ও কমলিকা হয়ে জন্মাল। 
কমলিকার চিত্র ' দেখে অরুণেশ্বরের “মনে হলো, যা হারিয়েছিল এই জন্মের 
আড়ালে, তাই যেন ফিরে ধরা দিল অপব্প স্বপ্রর্ূপে ।১ * গন্ধররাজের প্রেরিত 
বিবাহপ্রস্তাব মেনে নিলেন কমলিকার বাবা । বাজা ও অরূপরতনে প্রিয়- 
মিলনের জন্য উতৎ্কন্তিত হয়েছিল নারী, এখানে প্রিয়মিলনের জন্য উৎস্থক 
হয়েছে পুরুষ । 
বাজা 
স্থদর্শনা ॥ ভগবান্‌ চন্দ্রমা, আজ আমার এই চঞ্চলতার উপরে তুমি যেন 
কেবলি কটাক্ষপাত করছে! । তোমার ম্মিত কৌতুকে 
সমস্ত আকাশ যেন ভরে গেছে-কোথাও আমার আর 
লুকোবার জায়গা নেই -_আমি যেন আপনার দিকে চেয়ে 
আপনি লজ্জা পাচ্ছি। ভয় লজ্জা স্থথ দুঃখ সব মিলে আমার 
বুকের মধ্যে আজ নৃত্য করছে। শরীরের রক্ত নাচছে, 
চারিদ্িকের জগত নাচছে, সমস্ত ঝাপসা ঠেকছে । (5) 


অবূপরতন 
সুদর্শন ॥ ভগবান্‌ চন্দ্রমা, আজ আমার চঞ্চলতার উপরে তুমি কেবলি 
কটাক্ষপাত করছে৷ । স্মিত কৌতুকে সমস্ত, আকাশ ভরে 
গেল যে। (৩) 


শাপমোচন 
ঠত্রপূণিমার পুণ্যতিথিতে শুভলগ্র। সেই বিবাহরাত্রে দূরে 
একলা বসে বাজার বুকের মধো বক্ত ঢেউ খেলিয়ে উঠল । 
কেবলই তার মনে হতে লাগল, লোকাস্তরে কার সঙ্ষে এই 
রকম জ্যোত্সা-বাত্রে মে যেন এক-দোলায় ছুলেছিল। ভুলে- 
যাওয়ার কুহেলিকার ভিতর থেকে পড়ছে মনে। 
বিবাহে রাজার প্রতিনিধি তারই বক্ষোবিহারিণী বীণা । সেই বীণার সঙ্গে 
কমলিকার মাল্য-বিনিময় হল__লহো৷ লহো। তুলে লহো; নীরব বীণাখানিঃ। 


৬৪ বুবীন্দ্রনাটয বূপাস্তর ও একা 


অন্ধকারের রাজাকে নিয়ে তুষ্ট থাকে নি স্বদর্শনা; রাজার স্ুদর্শনা রাজাকে 
বাস্তবজগতে দেখতে চেয়েছে, অরূপরতনের স্দর্শনা তাকে “চোখের দেখার 
জগতে” চেয়েছে, কমলিকারও মন ভবে না, সেও তার রাজাকে দেখতে চায়। 
উত্তরে তারা শোনে -_ 
শাপমোচন 
আগে দেখে নাও অন্তরে, বাইরে দেখবার দিন আমবে তার পরে । নইলে 
ভুল হবে, ছন্দ যাবে ভেঙে । 
অরূপরতন 


চোখে দেখতে গেলে ভুল দেখবে--অস্তরে দেখো মন শুদ্ধ করে। 


রাজা 
মন যদি তার মতো হয় তবেই সে মনের মতো! হবে । আগে তাই হোক। 


রাজায় ইঙ্গিতে বলা হয়েছে মন দিয়ে যখন স্থন্দর দেখা যাবে তখন চোখ 
দিয়ে দেখলেও মনের মতো স্বুন্দর হবে। অর্থাৎ পরে চোখের দেখা হতে পারে 
এমন আভাস আছে বাজায়, মন প্রস্তত হলে। শাপমোচনেও একই কথা, 
অন্তর প্রন্তত হলে “বাইরে দেখবার দিন আনবে । বাজ এবং শাপমোচন 
চোখের দেখার জগৎ'-কে পুরোপুরি অস্বীকার করে নি। অরূপরতন বলে মন 
যতই প্রস্তত হোক 'চোখে দেখতে গেলে ভুল দেখবে', স্থতরাং মন শুদ্ধ কবে 
অন্তরে দেখতে হবে বাইরে নয় কোনদিন। বাজায় আধ্যাত্মিকতার ব্যঞ্জনা 
আছে, অরূপবূতনে আধ্যাত্মিকতা অতি-প্রকট, শাপমোচনে অরুণেশ্বর- 
কমলিকার সম্পর্ক মানবিক প্রেমের সম্পর্ক। তত্ববিরল মানবিকতার ভিত্তির 
উপরে শাপমোচনের গল্পের প্রতিষ্ঠা । 
রাজা, অরূপরুতন এবং শাপমোচন কথিকা-_তিনক্ষেত্রে গানের বহু পরিবর্তন 
সত্বেও “কোথা বাইরে দূরে যায় রে উড়ে” গানটি অপরিবতিতভাবে স্থান 
পেয়েছে । কারণ, কাহিনীর তিনটি রূপান্তরের মধ্যে যে মূল সত্য অক্ষুপ্নভাবে 
বিদ্যমান সেই মূল সত্যটি এই গানের পদাবলীর মধ্যে রয়ে গেছে। সেই কারণে 
এই গানটি কেন্দ্রীয় তাৎপর্ষে মণ্ডিত বলে নান! রূপান্তর ও নান। নৃতন গান 
রচনা সত্বেও এই গানটি তিনরূপেই বিরাজমান । 
কোথা বাইরে দূরে যায় বে উড়ে হায় রে হায়, 
তোমার চপল আখি বনের পাখি বনে পালায়। 
ওগো! হৃদয়ে যবে মোহনরবে বাজবে বাশী 


বুবীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ৬৫ 


তখন আপনি সেধে ফিরবে, কেঁদে, পরবে ফাসি-- 
তখন ঘুচবে ত্বরা, ঘুরিয়া মরা হেখাহোথায়। 
যেখানে বসন্তউৎসবে পঞ্চমে বাঁশি বাজবে, পুস্পকেশরের ফাগ উড়বে 

আলোয় ছায়ায় হবে গলাগলি সেই দক্ষিণের কুঞ্জবনে” রাজা ও অবরূপরতন 
নাটকের নেপথ্যচাবী রাজা নুত্যাৎসবের ভিড়ের মধ্যে ইশারায় সদর্শনার কাছে 
নিজের পরিচয় ' দেবে বলেছে । শাপমোচনের রাজা বলেছে, “কাল 
চৈত্রসংক্রান্তি। নাগকেশরের বনে নিভৃতে সথাদের সঙ্গে আমার নৃত্যের দিন । 
প্রাসাদশিখর থেকে দেখো চেয়ে । “যেমন খুশি কল্পনা করে নিয়ো, সেই 
কল্পনাই হবে সত্য ।? 


রাজ। 
রাজ! ॥ আজ বসন্তপূণিমার উৎসবে তুমি তোমার প্রাসাদের শিখবের 
উপরে দাড়িয়ে- চেয়ে দেখো- আমার বাগানের সহস্র 
লোকের মধ্যে আমাকে দেখবার চেষ্টা কোরো । 
স্দর্শনা ॥ তাদের মধ্যে দেখা দেবে তো? 
বাজ] ॥ বারবার করে সকল দিক থেকেই দেখা দেব। (১) 


অরূপরতন 
তদরশ্শনা ॥ এখানে নয়, চোখের দেখার জগতেই তোমাকে দেখব-__ 
সেইখানেই যে আমি আছি । 
নেপথো ॥ আচ্ছা দেখো, তোমাকে নিজে চিনে নিতে হবে। 
স্রর্শনা ॥ চিনে নেব, লক্ষ লোকের মধ্যে চিনে নেব, ভুল হবে না। 
নেপথ্যে ॥ বসন্ত-পুশিমার উৎসবে সকল লোকের মধ্যে আমাকে দেখবার 
চেষ্টী কোরো । (১) 
বাজার এই কৌশলে দেখা দেওয়ায় সত্য রাজার পবিচয় রাণী জানতে 
পারে নি। বাজ ও অরূপরতনে অন্য স্ুরূপ পুরুষকে সুদর্শন রাজ! বলে মনে 
করেছিল চোখের দেখার ; শাপয়োচনে কুরূপ বলে রাজাকে রাজ! বলে চিনতে 
পাবে নি। “রসবিকৃতির পীড়া সইতে পাবিনে” বলে সে নিষ্ঠুর হয়েছিল সেই 
কুশ্া। মাগষের প্রতি_করুণায় তার হৃদয় মধুর হয় নি বলে কুশ্রী মানুষের 
মধ্যে সে বাঁজাকে চিনতে পারে নি। বীণাবাদনের মধ্য দিয়ে বাজা, 
অরূপরতন ও শাপমোচনের নেপথ্যবাসী বাজ। করেছে রাণীর হৃদয় জাগানোর 


তপস্যা, যে হৃদয় জাগলে “চপল আখি, দিয়ে দেখতে হয় না, হৃদয়ের চোখ 
৫ 


৬৬ ববীন্্নাট্যে বূপাস্তর ও এক্য 


দিয়ে দেখে সত্যকারের মানুষকে চেনা যায় । বীণার স্থরমন্ত্রের মধো বাজে 
বাজার ধীর তপস্যার বেদন]। 
শাপমোচন 
আধো ঘুমে সে শুনতে পায় বীণাধ্বনির আত্তরাগিনী। ন্বপ্পে দূরের 
আভাস আসে। মনে হয়, এই স্থর বহুদিনের চেনা |." বীণাধ্বনি 
যেন আজ আর বাহিরে নেই, এসেছে তার অস্তরের তম্ভকতে 
তন্ধতে । 
অরূপরতন 
স্থদর্শন! ॥ কিন্ত গোপন রাত্রের সেই স্ুরটা কেবল আমার হৃদয় 
ছাড়া আর তো কেউ শুনল না। সেই বীশা তুই 
কি শুনেছিলি, স্ুরঙ্গম1 ? না) সে আমার ন্বপ্প ? (5) 
রাজা 
হ্দর্শনা ॥ দেখ সুরক্ষমা, আমি যখন থেকে এখানে এসেছি কতবার 
হঠাৎ মনে হয়েছে আমার জানলার নিচে থেকে যেন 
বীণা বাজছে (১২) 
কথিকার শেষে মিলন-নুত্যের মধ্য দিয়ে অরূপের রূপ দেখল কমলিকা । 
বাজা ও অরূপরতন নাটকে নুত্যের মধ্যে সমাপ্তি ছিল না। 
শাপমোচনে নৃত্যের মধ্য দিয়ে মিলনানন্দকে পরিপূর্ণ করে তোলার স্থযোগ 
পেয়েছেন রবীন্দ্রনাথ, যেহেতু এই কথিক' যে গানের মালা গেঁথে রচিত, সেই 
গানগুলির স্থরের সঙ্গে এসে যোগ দিয়েছে নৃত্য । নাটক কথিকান্র রূপান্তরিত 
হয়েছে ; নাটকে যেমন সংলাপ, এখানে প্রাধান্য পেয়েছে গান, গানেরই 
অভিনয় নুত্যের ভঙ্গিমা | 
কবিতা থেকে কথিকায় ব্রপান্তরকালে উনত্রিশটি গান ন্ুতা সহযোগে 
ব্যবহারের জন্য যুক্ত করা হয়েছে । গছ্যছন্দের অন্তর্নিঠিত ছন্দোম্পন্দের 
প্রয়োজনে কবিতায় যে শব্ধ ও বাক্যের বিন্যাস ছিল কথিকাযর় কোন কোন 
ক্ষেত্রে তার পরিবর্তন করা হয়েছে । শুধু কমলিকার উদ্দেশে অরণেশ্বরের 
পত্রপ্রেরণের কথা কথিকায় নূতন এসেছে । “ম্বর্ঁলোক থেকে যে আম্মবিস্থৃত 
বিরহবেদনা সঙ্গে এনেছে অরুণেশ্বর, যৌবনে তার তাপ উঠল প্রবল হয়ে 1.০. 
তাপার্ত মন খুঁজে বেড়ায় অনাবৃষ্টিতে তৃষ্তার জল, বীণা কোলে নিয়ে গান 
করে,” এই জাতীয় কিছু কিছু বর্ণনাংশ শাপমোচন কবিতায় অবশ্ঠ ছিল 
না, কিন্তু মোটের উপর শাপমোচন গগ্যকবিতারই ব্ধপান্তর শাপমোচনের 


বুবীন্্রনাট্যে রূপাস্তর ৬৭ 


গছ্যকথিকা। গছাকবিতাকে কী ভাবে ববীন্দ্রনাথ গে রূপান্তরিত করেছেন, 
এই স্থযোগে সেই প্রক্রিয়াটি আমর! অনুধাবন করতে পাৰি। 


শাপমোচন কবিতা 
গন্ধর্ব সৌরসেন স্থুরলোকের সঙ্গীতসভায় 
কলানায়কদের অগ্রণী । 
সেদিন তার প্রেয়সী মধুশ্রী গেছে হুমেকশিখবে 
স্র্ধপ্রদক্ষিণে । 
সৌরসেনের মন ছিল উদাসী । 
অনবধানে তার মুদঙ্গের তাল গেল কেটে, 
উবশীর নাচে শমে পড়লো বাধা, 
ইন্দ্রাণীর কপোল উঠল বাঙা হয়ে । 


শাপমোচন কথিকা। 

গন্ধব সৌরসেন স্রসভায় গীতনায়কদের অগ্রণী। সেদিন তার 

প্রেয়সী মধু্ী গেছে স্থমেরুশিখরে কুর্যপ্রদক্ষিণে । সৌরসেনের 

বিরহী চিত্ত ছিল উগ্কঠিত। অনবধানে তার মৃদক্ষের তাল 

গেল কেটে, ন্বতেত উবশীর শমে পড়ল বাধা, ইন্দ্রাণীর কপোল 

উঠল রাঙা হয়ে । 

শপমোচন গগ্যকবিতায় উচ্চারণ-মৌকর্ধ এবং অর্থবোধের জন্য বাক্যের 
মাঝখানে যেখানে আমর] ক্ষণকালের জন্য বিরাম গ্রহণ করি, সেই বিরামস্থান 
পর্যন্ত এক-একটি পর্ব হিসাবে গ্রহণ করে বাঁক্যগুলিকে একাধিক চরণে বিন্যস্ত 
কর] হয়েছিল। কথিকার গগ্ভে সেই প্রয়োজন ফুরিয়েছে। “স্থরলোকের 
সঙ্গীতসভা” হয়েছে সংক্ষিপ্ত “স্ুবসভা” এবং “মন” হয়েছে “চিত্ত”, উদাসী, 
হয়েছে “উৎ্কন্ঠিত'__ছন্দম্পন্দের প্রয়োজনে কবিতায় যুক্তাক্ষর বর্জনের যে 
তাগিদ ছিল এখন যেহেতু তা নেই । “নাচ” একই কারণে “নৃত্য” হয়েছে__ 
গছ্যকবিতার অন্তল্শীন ছন্দম্পন্দের অভাব গগ্চে যুক্তাক্ষরের যুগ্মধ্বনির যোগে 
পুরণের চেষ্টা হয়েছে । কথিকায়-_-নৃত্যে উর্শীর নাচে শমে পড়ল বাধা” 
কবিতায় ছিল, “উর্বশীর নাচে শাম পড়ল বাধা”। কবিতায় ঠিক এর পূর্ববর্তী 
এবং পরবর্তী বাক্যবন্ধ-ঘমূদক্ষের তাল গেল কেটে এবং ইন্দ্রাণীর কপোল 
উঠল রাঙা হয়ে”_-তার সঙ্গে ধ্বনিগত ও বি্তাসগত সামঞ্তম্ত বাখার 
প্রয়োজনে প্র বাক্যভঙ্গিমা ব্যবহার করা হয়েছিল । | 


৬৮ ববীজ্জনাটো রূপান্তর ও একা 


শাপমোচন কবিতা 
অন্ধকারে তরুতলে যে মানুষ ছায়ার মতো নাচে 
তাকে চোখে দেখে না, তাকে হৃদয়ে দেখা যায়, 
যেমন দেখা যায় জনশূন্য দেওদারবনের দোলায়িত শাখায় 
দক্ষিণসমৃদ্রের হাওয়ার হাহাকার মতি । 
শাপমোচন কথিকা। 
অন্ধকাবে তরুতলে যে মানুষ ছায়ার মত নাচে চোখে দেখি 
নে, তার হৃদয় দ্েখি-জনশন্ত দেওদারবনের দোলায়িত শাখায় 
যেন দক্ষিণসমুদ্রের হাওয়ার হাহাকার । 
উচ্চারণ-সৌকর্ষ, অর্থবোধের জন্য গছ্পাঠকালে আমাদের যে মাঝে মাঝে 
বিরাম নিতে হয়, তার থেকে গগ্ভরচনা সম্বন্ষেও একটি ছন্দোবোধ জন্মে; সেই 
বিরামস্তানে গছ্যের যতটুকু বাক্যাংশ সমাপ্ হয়, পুবেই বলেছি, সেই বাকাাংশ- 
ট্রকৃকে গগ্যকবিতায় একটি পর্বের মর্যাদা দেওয়] হয় । কিন্তু পছযছন্দের মত 
গছ্যছন্দের এই উচ্চাবণ ও অর্থবোধজনিত পর্ব যেহেতু সময়ে স্থনিয়মিত নয় 
সেই কারণে এই গছ্ছন্দে পর্ব স্থিতিস্থাপকও বটে । অর্থবোধজনিত পৰ 
একটি চরণে একাধিক থাকলে এক চরণকে সহজেই একাধিক চরণের মধাদা 
দেওয়া যায় । যেমন, “তাকে চোখে দেখে না, তাকে হৃদয়ে দেখা যায়” এই 
ংশটিকে সহজেই 
তাকে চোখে দেখে না, 
তাকে হৃদয়ে দেখা যার, 
এইভাবে ছ্ইচরণে বিন্যস্ত করা যায়। 
কবিতায় যেখানে ছিল কবির বর্ণনা, তাই প্রথম পুরুষের বাবহার, কথিকায় 
সেখানে কমলিকার ভাবনা, তাই উত্তম পুরুষের ব্যবহার । “তাকে চোখে 
দেখে না” তাই হয়েছে তাকে চোখে দেখি নে" । কবিতায় যেহেতু প্রথম 
পুরুষের ব্যবহার তাই সেখানে হওয়া উচিত ছিল “তার হৃদয় দেখে” কিন্ত 
গভীরতর তাতপর্ষের ব্যঞ্জনা এসেছে সামান্য পরিবর্তনে_তাকে হৃদয়ে দেখা 
যায়” । এখন তার হর আব স্বতন্থ নয়, হদয়েহদয়ে এখন একাকার। 
পূর্ববর্তী চরণের দুইবার “দেখা”র সঙ্গে ধ্বনিসাম্য রক্ষার প্রয়োজনে, পদ্যছন্দের 
অন্ুপ্রামের মাধুর্ব গদ্যছন্দে আনার চেষ্টায় কবিতার তৃতীয় চরণে পাই “যেমন 
দেখা যায়কথিকার গছ্যে এই বাক্যাংশটি নেই। কবিতায় যা “মৃক্তি, 
পেয়েছে, কথিকায় তাই হয়েছে হাওয়ার হাহাকার । 
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(গ) অচলায়তন 2 গুরু । 
সহজে অভিনয়যোগ্য করিবার অভিপ্রায়ে অচলায়তন নাটকটি গুরু নামে 
এবং কিঞ্চিৎ রূপান্তরিত ও লঘুতর আকারে প্রকাশ করা হইল। গুরু 
নাটকের ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ এই কথা বলেছেন । কিন্তু এই ব্ুপাস্তরের 
"বিস্তারিত আলোচনা করলে আমরা দেখব এই রূপান্তরের উদ্দেশ) শুধু 
লঘুতাসাধন বা সহজে অভিনয়যোগ্যতা নয় । তার সঙ্গে অন্ত প্রবণতাও কাজ 
করেছে । 
অচলায়তন নাটকে পঞ্চক ও মহাপঞ্চকের সংলাপের মধ্য দিয়ে 
অচলায়তনের শাস্ত্রশাসিত রুদ্ধ পরিবেশট ফুটিয়ে তোলা হয়েছে প্রথমেই । 
* মুহাপঞ্কক ॥ গান! আবার গান 
পঞ্চক ॥ দাদা, তুমি তো দেখলে-- তোমাদের এখানকার মন্ত্র-তন্ব 
আচার-আচমন স্থত্র-বৃত্তি কিছুতেই পারলুম না। 
মহাপঞ্চক ॥ সে তো দেখতে বাকি নেই। কিন্তু সেটা কি খুব আনন্দ 
করবার বিষয় । তাই নিয়ে কি গলা ছেড়ে গান গাইতে হবে। 
পঞ্চক ॥ একমাত্র ওইটেই যে পারি । 
মহাপঞ্কক ॥ পারি । ভারি অহংকার । গান তো পাখিও গাইতে পারে। 
সেই যে বজ্রবিদারণ মন্ত্র) আজ কতদিন ধরে তোমার মুখস্থ 
হলো না, আজ তার কী করলে । (১) 
অপরপক্ষে গুরু নাটকের প্রথমেই পাই বালকদের কথোপকথনের মধ্য দিয়ে 
গুপ্ন্ন আসন্ন আগমনের কথা । 
প্রথম ॥ কিন্ত উপাধ্যায় মশায় নিজে যে আমাকে বলেছেন। 
তৃতীয় ॥ কী বলেছেন বল না। 
প্রথম ॥ গুরু আসছেন । 
সকলে ॥ গুরু আসছেন 1: 
প্রথম ॥ শুনেছি গুরু খুব বড়ো, খুব মস্ত বড়ো। 
তৃতীয় ॥ তাহলে এখানে কোথায় ধরবে? 
প্রথম ॥ পঞ্চকদাদ। বলেন অচলায়তনে তাকে কোথাও ধরবে না। (১) 
এর পরেই পঞ্চক গান গাইতে গাইতে প্রবেশ করেছে এবং ডাক দিয়ে 
বলেছে, “ওরে ভাই, কে আছিস ভাই । কাকে ডেকে বলব, গুরু আসছেন ।+ 
সহজেই বোঝা যায় নাটকের আরস্তে এই পরিবর্তন নিতান্ত দৃশ্যের 
পুনধিন্তাসের দ্বারা লঘুতা সম্পাদনের জন্য নয়, সহজ অভিনয়যোগ্যতার জন্যও 
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নয়। অচলায়তনের বাঙ্গবিদ্ধেপ-পরিহাসপ্রাধান্তা থেকে গুরু নাটকে 
আধ্যাত্মিক সত্যবূপায়ণের প্রবণতা--এই লক্ষ্য পরিবর্তনই অচলায়ত্ন থেকে 
গুকতে রূপান্তরের গুধান কারণ । নামান্তরের মধ্যে কোন্‌ দিকে নাটাকার 
গুরুত্ব দিচ্ছেন, ইঙ্গিতে ফুটে উঠেছে । অচলায়তনের সংস্কারের জন্য নাটাকার 
ব্যঙ্ষবিদ্রপের আঘাত করেছিলেন প্রথম নাটকে_-সেখানে জোর পড়েছিল 
অচলায়তন ভাঙার উপরে । গুরু নাটকে ভাঙা নয়, গুকর আগমনের 
উপরে, শান্্রশাসনেরমুচতার চেয়ে আধ্যাত্মিক সত্যের উপরে জোর পড়েছে 
বেশি । অচলায়তনের অন্ধত1 সম্বন্ধে প্রথম নাটকে যে বিদ্ধপের গ্রখবতা 
ছিল, তা যে এখন বপান্তরে আধ্যাত্মিক আনন্দবাদের বিভায় কোমল হয়ে 
এসেছে, একটি ক্ষুদ্র উদ্ধৃতির দ্বারা তার প্রমাণ দেওয়া যায়। অচলায়তনের 
প্রথমেই পঞ্চক-মহাপঞ্চকের সংলাপ ইতিপূর্বে উদ্ধত করেছি । সেই সংলাপের 
যেরূপাস্তর করা হয়েছে গুরু নাটকে তা নিষ়্ে উদ্ধত করছি । 

মহাপঞ্চক ॥ গান 1 অচলায়তনে গান ! মতিভ্রম হয়েছে । 

পঞ্চক ॥ এবার দ্রাদা স্বয়ং তোমাকেও গান করতে হবে। একধার 

থেকে মতিভ্রমের পালা আরম্ভ হলো । 
মহাপঞ্চক ॥ আমি মহাপঞ্চক গান ধরব ঠাট্টা আমার সঙ্গে ' 
পঞ্চক ॥ ঠাট্রা নয়। অচলায়তনে এবার মন্থু ঘুচে গান আক্ভ হবে। 
এই বোবা পাথর গুলো থেকে সুর বেরোবে । 

মহাপঞ্চক ॥ কেন বলো তো? 

পঞ্চক ॥ গুরু আসছেন যে ' তাই আমার কেবলই মন্তরে ভুল হচ্ছে । (১) 
গুরু নাটকে যে শাস্্স-মানা অচলায়তনের প্রতি বিদ্রপ নেই তা নয়, 
'অমিতাফুর্ধারিণী মন্ত্র ও “সপ্তকুমারিকা গাথা পাঠের” কথা এখানেও আছে? 
কিন্ত উদ্ধত সংলাপাংশের পূর্বক্ূপের সঙ্গে পরবতীরূপের তুলনা করলে 
বূপাস্তরের তাত্পর্ধ সহজেই ধর পড়বে । একদিকে স্যাটায়ার-__-শাস্থের 
অন্ধতা, মঠের রুদ্ধতা, আচারের মৃঢ়তা সম্বন্ধে, কুসংস্কারের হাস্তকরতা, মন্ত্র 
অভ্ভূতত্ব সম্বন্ধে । অন্যদিকে প্রাধান্য পেয়েছে মুক্তিতব, সেখানে স্যাটায়ারের 
প্রাক্তন তীব্রতা অনুপস্থিত। দাদাঠাকুরের মাধ্যমে আধ্যাত্মিক তাত্পর্য ও 
প্রশ্বরিক ব্যঞ্জন৷ সমস্ত রূপান্তরিত রচন।টিকে স্তরাস্তরে উন্নীত করেছে। 

তারপর নাটকের দুই রূপেই এল স্থভদ্রের পাপের কথ! । মুঢ আচার, 
অবরুদ্ধ মঠ এবং অন্ধ শান্ের শাসনের বেদনাময় দিকের সঙ্গে আমরা 
পরিচিত হলাম, যখন দেখলাম অচলায়তনের উত্তর দ্দিকের জানালা খুলে 
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বাইরেট] দেখে ফেলার পরম পাপের জন্য বালক স্থভদ্র স্বেচ্ছায় প্রায়শ্চিত্ত 
করতে চায়। তিনশো পয়তালিশ বছরের আগল তুমি ঘুচিয়েছ' বলে পঞ্চক 
সুভদ্রকে অভিনন্দিত করে, কিন্তু উপাধ্যাম্ম ভাবে “বালকের ছুই চক্ষু 
মুহর্তেই পাথর হয়ে গেল না কেন। কিন্ত পরিবেশের পীড়নে অভ্যস্ত 
বালক বলে, “আমাকে মহাপাতক করাও । অচলায়তন নাটকে স্ুভদ্র- 
উপকাহিনী প্রথম ' ও তৃতীয় দৃশ্যে বণিত হয়েছিল। সেই ছড়িয়ে থাকা 
উপকাছিনীটি গুরু নাটকে এ্রক্য লাভ করেছে । স্থভন্দরের তথাকথিত পাপ, 
মহাপঞ্চক কর্তৃক সেই পাপের প্রায়শ্চিন্তের জন্য মহাতামসব্রত (“কেন না 
আলোকের দ্বারা যে অপবাধ অন্ধকারের দ্বারাই তার ক্ষালন”) পালনের 
নিদেশ, আচার্ধের মনে এই মঠের রুদ্ধ পরিবেইন সম্বন্ধে সন্দেহ আমার 
মনে হচ্ছে আমাদের এখানকার দেওয়ালের প্রত্যেকট। পাথর পর্যস্ত বিচলিত । 
“এত চাপেও যখন দেখলুম তোমার মধ্যে প্রাণ কিছুতেই মরতে চায় না৷ 
তখনই আমি প্রথম বুঝতে পারলাম মানবের মন মন্ত্রের চেয়ে সত্য, হাজার 
বছরের অতিগ্রাচীন আচারের চেয়ে সত্য।১, আচাধ-কর্তৃক স্থভদ্রের 
ব্যাপাবে হস্তক্ষেপ স্থিভদ্রকে কোন প্রায়শ্চিত্ত করতে হবে না” এবং 
ফলে মহাপঞ্চক-উপাধ্যায় প্রভৃতির বিস্ময়-ক্রোধ এবং বিদ্রোহী মনোভাব 
€আচাধ অদীনপুণ্য যতর্গণ এ আয়তনে থাকবেন ততক্ষণ ক্রিয়াকর্ম 
সমন্ত বন্ধ, ততক্ষণ আমাদের অশৌচ।)__-এই সমস্ত ঘটনাতে ছটি স্বতন্ত্র দৃশ্য 
থেকে নিয়ে একত্র করে গুরু নাটকে এক দৃশ্যে সংহত রূপ দেওয়] হয়েছে। 
অচল্'ঘ্বতনের তৃতীয় দৃশ্য থেকে রাজার প্রবেশ ও দ্রাদাঠাকুরের নেতৃত্তে 
শোনপাংশুদের আক্রমণের সংবাদ (পাদাঠাকুরের দল এসে আমাদের 
রাঁজযপীমারু প্রাচীর ভাঙ্গতে আরম্ভ করেছে ।” ) স্ভদ্র-উপকাহিনীর পরে যুক্ত 
হয়েছে গুরু নাটকে-পাদাঠাকুরের দল এসে আমাদের বাজ্যসীমার কাছে 
এসে বাসা বেধেছে । অচলায়তনের শোনপাংশুরা গুরুতে হয়েছে যূনক। 
অচলায়তনের দ্বিতীয় দৃশ্য পাহাড়মাঠ গুকরুতে কিছু সংক্ষিপ্ত হলেও মোটের, 
উপর অবিরুত আছে। এই দৃশ্যে দাদাঠাকুবের প্রবেশের পর পঞ্চক ও 
দ্রাদাঠাকুরের মধ্যে যে দীর্ঘ সংলাপ সেই সংলাপের শেষাংশে গুরুর আগমন 
সংক্রান্ত বিষয় ব্যতীত অনেকটা অংশ বর্জন করে গুরু নাটকে দৃশ্যটিকে 
সংক্ষিপ্ত করা হয়েছে । এ ছাড়া বাদ পড়েছে বূপানস্তরে এই দৃশ্যের কয়েকটি 
গান_-কঠিন লোহ1 কঠিন ঘুমে ছিল অচেতন”, পঞ্চকের কণ্ঠে "ঘবরেতে ভ্রমর 
এল গুনপগুনিয়ে” এবং দাদাঠাকুরের অভ্যর্থনার গান। এই দৃশ্তে দাদাঠাকুর 


পহ রবীক্মনাট্যে রূপান্তর ও এঁক্য 


ও পঞ্চকের কথোপকথনের অনেক অংশ বজিত হলেও এঁ কথোপকথনের 
শেষে শোনপাংশু-যুনকগণ স্থবিরপত্তনের বাজা কর্তৃক চগ্ডককে মেরে ফেলার 
যে সংবাদ দিয়েছিল এবং দাদাঠাকুর তাদের নিয়ে রাজার বিরুদ্ধে যে অভিযানের 
আহ্বান দিয়েছিল, সেই অংশ বূপান্তরে অক্ষু্ আছে । অচলায়তনে দভক- 
পল্লীর দৃশ্য ছিল চতুর্থ দৃশ্য, গুরুতে হয়েছে তৃতীয় দৃশ্য, যদিও অচলারতনের শ্রী 
দৃশ্যের শেষাংশ গুরুতে কিয়ৎপরিমাণে বর্জিত। অচলারতনে পঞ্চম দৃশ্যে 
শঙ্খবাদক ও মালী এস্ষে মঠবাসীদের গুরুর আগমন সংবাদ দিয়েছে, অচলায়তনের 
প্রাচীর ভেঙ্গে (অচলায়তনের দরজার কথা বলছ-_সে আমবা আকাশের 
সঙ্গে দিব্যি সমান কবে দিয়েছি |) যোছ্ধিবেশে দাদাঠাকুর প্রথমে দেখা দিয়েছে 
মঠবাসীর সন্পুখে ; ষষ্ঠ দৃশ্যে প্রথমে মালী এসে দর্তভকপলীতে আচার্সদেবকে 
খবর দিয়েছে এবং তারপরে স্বয়ং দাদাঠাকুর আচার্ধের কাছে এসে উপস্থিত 
হয়েছে । সেখানে দাদাঠাকুর-আচার্ধ-পঞ্চক-স্থভদ্র, অর্থাৎ যাদের মব্যে প্রাণের 
শিখ দীপ্যমান ছিল তাদের মিলনে নাটকের সমাপ্তি । অচলায়তনের বিচ্ছিন্ন 
স্থভদ্র-উপকাহিনীকে যেমন গুরুতে একত্র করা হয়েছিল, তেমনি অচলায়তনের 
দর্ভকপল্লীর চতুর্থ ও ষষ্ঠ দ্রশ্তাকে গুরু নাটকের তৃতীয় দৃশ্যে অবিচ্ছিন্ন আকার 
দেওয়া হয়েছে । ফলে নাট্যকাহিনীর বিন্যাসে কিঞ্চিৎ পরিবর্তন করতে 
হয়েছে । দর্ভকপলীতে দর্ভকগণ পঞ্চক ও আচার্ধদেবের সংলাপের পর মালী 
প্রবেশ করে গুরুর আগমনসংবাদ আচাধদেবকে দিয়েছে ।  অচলারতনে 
দাদাঠাকুরব্ূপী-গুরুর সঙ্গে প্রথমে মঠবামীদের ও পরে আচার্ষের সঙ্গে সাক্ষাৎ 
হয়েছিল, এখানে কিন্ দর্ভকপল্পীর দৃশ্যদ্ধয়কে এক দৃশ্যে পরিণত কবার 
প্রয়োজনে গুরুর সঙ্গে প্রথমে সাক্ষাৎ হয়েছে আচার্ষের। অচলাম়তনে পঞ্চম 
দশ্য হয়েছে গুরুর চতুর্থ বা শেষ দৃশ্য । আচারের সঙ্গে সাক্ষাতের পর দাদা- 
ঠাকুররূপী গুরু এসেছে মঠবাসীদের সামনে । তার আগমনবার্তা এখানেও 
দিয়েছে শঙ্খবাদক ও মালী, এখানেও দাদাঠাকুরের যোদ্ধবেশে প্রবেশ । 
অচলায়তনের পঞ্চম দৃশ্যে নাটকীয় ভাবে গুরুর আবির্ভাবের পর ষষ্ঠ দৃশ্যে দাদা- 
ঠাকুর-আচার্য-পঞ্চক ও স্ুভদ্রর মিলনে নাটক সমাপ্ত হয়েছিল। গরুতে 
পরিণতি দ্িধাগ্রস্ত--তৃতীয় দৃশ্য দরভকপলীতে হয়েছে দাদাঠাকুরের সঙ্গে আচার্য 
ও পঞ্চকের সাক্ষাৎ, কিন্ত তার সঙ্গে পঞ্চকক ও স্থভদ্রের সাক্ষাৎ হয়েছে চতুর্থ 
দ্ষশ্যে। দাদাঠাকুরের প্রেরণায় সেখানে পঞ্চক স্থভদ্রকে বলেছে "ুজনে মিলে 
কেবলই উন্তর দক্ষিণ পূর্ব পশ্চিমের সমস্ত দরজা জানালাগুলো খুলে খুলে 
বেড়াব।* তাছাড়া, দৃর্ভকপল্লীর দুইটি দৃশ্যকে একটি দৃশ্যে পরিণত করতে 
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যেয়ে নাটকীয়তা নষ্ট হয়েছে । মঠবাসীদের সামনে গুকুর অতফিত আবিভাবে 
যে নাটকীয়তা ছিল, আচারের সঙ্গে দেখা করার পর মঠবাসীদের সামনে 
আপার সেই নাটকীয়তা অনেক পরিমাণে ছুবল হয়ে গেছে । 


আট 
॥ পন্ঠনাটয থেকে গঠ্যনাটকে ॥ 


লাজ ও রানী £ তপতী ৷ 
গ্রায়শ্চিন্ত নাটকের ছুটি রূপান্তর মুক্তধার! ও পরিত্রাণ, বাজার রুপান্তর 
অরূপরতন এব অচলায়তনের জূপান্তর গুরু পূব রূপের মতো গছ্েই লেখা! 
কিন্ত রাজা ও রানী পছ্যনাটা (১৮২৯), আর তার নববদপান্তর তপতী (১৯২৯) 
গছ্যে লেখা । রাজা ও রাণীর তপতীতে রূপান্থরের ছুইটি কারণ অন্তমান করা 
যায়। রবীন্দ্রনাথ নিজেই রাজ] ও বানী সঞ্ষদ্ধে বলেছেন যে এই নাটকটি তিনি 
শেকসপীয়রীয় ধরনে বচনার চেষ্টা করেছিলেন, অথচ “এর নাট্যভূমিতে রয়েছে 
লিবিকের প্লাবন, তাতে নাটককে করেছে দুর্বল” । দ্বিতীয়ত, রাজা ও বানী 
হয়েছিল মেলোড্রামা ; পুনঃপুনহ মৃত্যুর মধ্য দিয়ে রাজা ও রানীর পরিণতি 
হওয়ায় অথচ নাটকে ট্্যাজিক শুদ্ধির কোন আভাস না থাকায়, রাজা 
বানী একটি বক্তবজময় অতি-নাটকে পরিণত হয়েছিল । মনে করার সংগত 
কারণ আছে যে এই “লিরিকের প্লাবন” এবং এই মৃতার ঘনঘটাজনিত ছুর্বল্তা 
দূর করার জন্য রবীন্দ্রনাথ বাজ। ও বানীর পবিবত্তিত রূপ তপতীতে হাত 
দিয়েছিলেন। 

কিন্ক তপতী নাটক পধালোচনা করলে মনে হয়, ববীন্দ্রনাথ প্রথম হুবলতা 
দূর করতে পারেন শি, এবং দ্বিতীয় দুর্বলতা দুর করেছেন অন্য ছুবলতাকে 
গুশ্রয়দানের মূল্যে । যে লিবিকের গ্লাবনের কথা রবীন্দ্রনাথ রাজা ও বানী 
নাটক সম্বন্ধে বলেছিলেন তা প্রধানত এসেছিল অপ্রাসঙ্গিক “কুমার ও ইলার 
প্রেমের বুত্তান্তের মাধ্যমে” । তপতীতে সেই প্রেমের প্রতিধ্বনি আছে বিপাশার 
প্রেমের উপাখ্যানে । একথা ঠিক যে কুমার-ইলার তুলনায় বিপাশার প্রেমের 
কাহিনী সমগ্র নাটকের বিচারে অনেক বেশি প্রাসঙ্গিক, বিক্রমের কর্তব্যবিমুখ 
মের পাশে বিপাশার কতব্যপরায়ণ প্রেমের প্রয়োজন ছিল প্রতিতুলনার 


৭৪ ববীন্দ্রনাটো বরূপাস্তর ও প্রকা 


জন্য এবং বিপাশ! কর্তব্পালনের মধ্যে যে প্রেমের সাধনা করে সেই গভীর 
প্রেমান্ুভূতি ইলার মধ্যে ছিল না। কিন্ত তথাপি এই উপাখ্যানের মাধামে 
তপতী নাটকে লিরিকভাবরসের উপস্থিতিজনিত ত্রুটি রাজা ও রানীর তুলনায় 
কম নয়। রাজা ও রানীতে মোট সাতটি গান আছে, ইল] সখীবুন্দ কাঠরিয়া 
প্রভৃতির মুখে । তপতীতে আছে দশটি গান এবং তার মধ্যে একটি ব্যতীত সধ 
কয়টিই বিপাশার জন্য রচিত। এ ছাড়া আছে বিক্রমকর্তৃক মীনকেতুবন্দনার 
কবিতা আবুন্তি, আনুছ সন্থন্তবগান। স্থতরাং গানের উপস্থিতির মধ্য দিয়ে যদি 
লিরিকের প্লাবন রাজা ও রানীর মধ্যে গুবেশ করে থাকে তবে তা তপতীতেও 
প্রবেশ করেছে এবং করেছে অধিকতর পরিমাণে । যদি কুমার-ইলার 
স্থকোমল প্রেমোপাখ্যানের দ্বার এই পিরিক প্রভাব রাজা ও রানী নাটধুক 
এসে থাকে তবে নরেশ-বিপাশার প্রেমবুস্তান্থের দ্বারাও এই লিরিক প্রভাব 


তপতী নাটককে কম আচ্ছন্ন করে নি। 


রাজা ও রানী 
ইলা ॥ স্থথের ছায়ার চেয়ে স্থথ ভালো, হুঃখ 
সেও ভালো । তৃষ্ণা ভালো মরীচিকা চেয়ে । 
কখন তোমারে পাব, কখন পাব না, 
তাই সদ মনে হয়-_কখন হারাব। 
এক] বসে বসে ভাবি কোথ! আছ তুমি 
কী করিছ। কল্পনা কাদিয়া ফিরিয়। আসে 
অরণ্যের প্রান্ত হতে । বনের বাহিরে 
তোমারে জানি নে আর, পাইনে সন্ধান। 
সমস্ত ভুবনে তব রহিব সর্বদী__ 
কিছুই রবে না আর অচেনা, অজানা, 
অন্ধকার । পরা দিতে চাহ নাকি নাথ ? 
ক্নারসেন ॥ ধরা তো দিয়েছি আমি আপন ইচ্ছায়, 
তবু কেন বন্ধনের পাশ ? বলো দেখি 
কী তুমি পাও নি, কোথা রয়েছে অভাব । (৩২) 


তপতী 
1॥ এই গান আমরা পাহাড়ে গাই বসন্ভে যখন বরফ গলতে থাকে, 
ঝরনা গুলো বেরিয়ে পড়ে পথে পথে । এই তো! তাঁর সময়-_ 


৭) 


ব্পা 


ন্‌ 
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ফান্ধনের স্পর্শ লেগেছে পাহাড়ের শিখরে শিখরে, হিমালয়ের 
মৌন গেছে ভেঙে। 
নরেশ ॥ খুব খুশি হয়েছ, বিপাশা । 
বিপাশ] ॥ খুব খুশি আমি। 
নরেশ ॥ কোনে হুঃখই বাজছে না তোমার মনে? 
বিপাশ। ॥ এমন স্থথ কোথায় পাব, কুমার, যাতে কোনো ছুংখ নেই। 
নরেশ ॥ বন্ধন তে কাটল, এখন তুমি কী করবে ?, 
বিপাশা ॥ ধার সঙ্গে ঘরে ছিলাম তার সঙ্গেই পথে বেরোব। 
নরেশ ॥ তোমাকেও আর ফেরাতে পারব না? 
বিপাশা ॥ কী হবে ফিরিয়ে, বন্ধু। হয়তো! বাধতে গিয়ে ভুল করবে। 
নরেশ ॥ আচ্ছা যাও তুমি । আমার মন বলছে, যিলব এক দিন। (২) 
উন্নতি যে অনেক হয়েছে তাতে কোন সন্দেহ নেই,_-সংলাপ ক্ষিপ্রগতি 
হয়েছে, ইলার উক্তিসমুহের অতিতরলত! এবং আত্মকেন্দ্রিকতা বিপাশার মধ্যে 
নেই। কিন্ত সংলাপের ভিত্তিতে চরিত্রবৈশিষ্ট বিচার করলে দেখা যায়, 
একদিকে যেমন সৌভাগ্যক্রমে নারীচরিত্র অতিপেলবতা ও নমনীয়তা 
হারিয়েছে, তেমনি অন্যদিকে পুকুষচরিত্রের মেরুনণ্ড নমনীয় হতে আবরম্ত 
করেছে । ফলে মোটের উপবে চরিত্রকল্পনায় পেলবতাজনিত দুর্বলতা! দূর হয় 
নি। ছুইটি উক্তি পাশাপাশি তুলনা করলে একটি কৌতুককর ব্যাপার চোখে 
পড়ে, যার সঙ্গে পূর্বের মন্তব্যের সম্পর্ক আছে । রাজ] ও রানীতে ইল] ফেরাতে 
চেয়েছিল কুমারকে, নারী রচনা! করতে চেয়েছিল বন্ধনের পাশ, কিন্তু তপতীতে 
নরেশ তুলেছে ফেরার প্রশ্ন, কিন্তু নারী উত্তরে বলেছে “কী হবে ফিরিয়ে, বন্ধু। 
হয়তো! বাধতে গিয়ে ভুল করবে ।” রূপাস্তরে নারী-পুকষ যেন ভূমিকা 
বদল করেছে । 
পূর্বোদ্ধত অংশে যেমন রাজা ও রানীর পছ্যছন্দে লিখিত সংলাপের ছূর্বলতা 
দুরীকৃত হয়েছে তপতীতে, সংলাপের গগ্যরূপান্তরের ফলে, তেমনি বিপরীত 
দৃষ্টাস্তও বহু ক্ষেত্রে চোখে পড়ে । অধিকাংশ ক্ষেত্রে রাজা ও রানীর অমিত্রাক্ষর 
ছন্দে নিবদ্ধ সংলাপের মধ্যে যে প্রত্যক্ষতা, স্পষ্টতা এবং সর্বপ্রকার ভাব্প্রকাশের 
সক্ষমতা লক্ষিত হয়, তা তপতীর অবিচিত্র গছ্যের মধ্যে মেলে না। 
রাজ। ও বানী 
বিক্রমদেব ॥ রাজা ব্রানী! কেরাজা? কেরানী? 
নহি আমি রাজা । শুন্য সিংহাসন কাদে । 


৭৬ 


সুমিত্রা ॥ 


স্ুমিত্রা ॥ 
বিক্রম ॥ 


স্থমিত্রা ॥ 


বিক্রম ॥ 
স্ুমিত্রা ॥ 
বিক্রম ॥ 
স্থমিজা ॥ 


ববীন্দ্রনাটো বূপাস্তর ও এঁক্য 


জীর্ণ রাজকার্ধরাশি চূর্ণ হয়ে যায় 

তোমার চরণতলে ধুলির মাঝারে । 

শুনিয়! লজ্জায় মরি । ছি ছি মহারাজ, 

এ কি ভালোবাসা ? এ যে মেঘের মতন 

রেখেছে আচ্ছন্ন করে মধ্যাহ-আকাশে 

উজ্জ্বল প্রতাপ তব। শোনে! প্রিয়তম, 

স্বীমার সকলি তৃমি, তুমি মহারাজ, 

তুমি ম্বীমী__আমি শুধু অনুগত ছায়া, 

ভার বেশি নই । আমারে দিয়ে। না লাজ, 

আমারে বেসো না ভালো রাজশ্রীর চেয়ে । (১1৩) 

তপতী 

এখন আর কী চাও । 
পেয়েছি বীণাটিকে । সংগীত দিয়ে অধিকার করতে হবে 
কোন্‌ শুভক্ষণে? ক্র মেলাতে পারছি নে, পেয়েও হার 
হচ্ছে পদে পদে । ভাগ্যের কাছে যে দান পেয়েছি, সেই দানই 
আমাকে লঙ্জা দিচ্ছে । 
মুঠোর মধো চেপে রেখেছ আর কল্পনা করছ, পাই নি। কিন্থি 
তোমার কাছে আমারও কিছু চাবার নেই কি। 
সব চাইতে পার, কিছু চাও না বলেই আমার বাজসম্পদ বার্থ । 
আমি চাই আমার রাজাকে । 
পাও নি? . 
না পাই নি। সিংহাসন থেকে তুমি নেমে এসেছ এই নারীর 
কাছে। আমাকে কেন তুলে নিয়ে যাও না তোমার 
সিংহাসনের পাশে ? 0১) 


রাজা ও রানীর উদ্ধত অংশটিতে সুমিত্রা মূল বক্তব্যে পৌছুতে কোনো বিলম্ব 


করে নি, তপতী 
রানীর উক্তিতে 


র সংলাপাংশটিতে সেই বিলম্ব--অবধীর গতি নেই। ব্রাজা ও 
আক্ষিপ্ত উপমার মধ্যে যে অনিবার্ধতা, প্রত্যক্ষতা ছিল, তপতীতে 


বিক্রমের “পেয়েছি বীণাটিকে” উক্তির মধ্যে সুমিজ্রার সঙ্গে বীণার তুলনায় সেই 
অপৃথগ যত্ব অনিবার্ধতা নেই, এখানে উপমাটিকে নিতান্ত আলংকারিক প্রসাধন 
মনে হয়। বাজ! ও রানীর উদ্ধত অংশটিতে যে বিষয়ের স্পষ্টতা এবং ভাষার 


খজুতা ছিল তা 


তপত্তীব বূপাস্তরের মধ্যে নেই । ছন্দের টান অপহ্থত হওয়ায় 
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যে ধন্গকে টহ্কার বাজত, সেই ধন্ুকে ছিলা শিথিল হয়ে গেছে, তার মধ্যে 
পূর্বরূপের সংহতি গতি এবং প্রত্যক্ষত! পাই না। এই সব ক্ষেত্রে রাজা ও বানীর 
ভাষ। পছ্/ছন্দের বন্ধনে আবদ্ধ হওয়া সত্বেও নাটকীয়, কিন্ত তপতীব ভাষা গছ্য 
হওয়া সত্বেও বহুলাংশে নাটকীয়তা গুণে বঞ্চিত । 

রবীন্দ্রনাথ রাজা ও রানীর নাট্যকাহিনীকে পদ্য থেকে তপতীব গছ বূপাস্তর 
সম্বন্ধে নিজেই বলেছেন, অনুরোধ কর] সত্বেও তিনি “নেড়াছন্দে ব্র্যাংকভাসে” 
নাটকটি লেখেন নি, কারণ “আমি স্পষ্টই দেখলুম, গছ্যে তার চেয়ে ঢেবু বেশি 
জোর পাওয়] যায় । পছ্য জিনিসট] সমুদ্রের মত, তার যা €বচিত্র্য তা প্রধানত 
তরঙ্গের ; কিন্তু গছ্যট। স্থলদৃশ্য, তাতে নানা মেজাজের রূপ আনা যায়__ 
অরণ্য পাহাড মরুভূমি সমতল অসমতল, প্রান্তর কান্তার ইত্যাদি । এই কথা 
হয়তো তত্বগত দিক থেকে সতা হলেও হতে পারে, কিন্তু শেকসপীয়বের 
নাটকাবলীর সঙ্গে যারই পরিচয় আছে তিনিই জানেন পগ্যভাষায় নাট্য-সংলাপ 
রচনা করেও তার মধ্যে নানা! মেজাজের রূপ আনা যায়”। দ্বিতীয়ত মনে 
রাখা দরকার, যে সমস্ত সমালোচক ত্রষ্টা হিসাবেই প্রধানত খ্যাত তাদের 
সমালোচনা বা সাহিত্যসন্বন্ধীয় মন্তব্য সাধারণত নিজেদের স্থষ্টিকর্মের অভিজ্ঞতা, 
এমন কি নিজেরা যে স্থট্িকর্ষমে নিযুক্ত সেখানে যে বিষয় ও আঙ্গিক তিনি 
ব্যবহারে ইচ্ছুক সেই ইচ্ছার রঙে বূডীন হয়। ববীন্দ্রনাথ এই সময় গছ্যকবিতা 
এবং গছ্যছন্দের সমস্যা সম্বন্ধে চিন্তান্বিত ছিলেন, সেই বিষয়ে তার চিন্তা ও 
অভিজ্ঞতা যে তপতীতে গছ্-ব্যবহারের কারণ সম্বদ্ধে এই মস্তব্যটিকে প্রভাবিত 
করেছে তাতে কোন সন্দেহ নেই। তাছাড়া অন্য ক্ষেত্রে ববীন্দ্রনাথের এই 
মন্তব্য প্রযোজ্য হোক বা না হোক, যে নাটকের প্রসঙ্গে এই মন্তব্য করা 
হয়েছে সেই তপতী সম্বন্ধে কিন্ত এই মন্তব্য খাটে না। অভিজ্ঞতার স্তরের 
তারতম্য, উপলব্ধির উচ্চাবচতা, অনুভূতির স্ক্মতা ও ব্যাপ্তি প্রকাশে তপতীর 
গছ্যভাষা এমন কোন ঠবচিত্রা, এমন কোন বহুমুখী ক্ষমতার পরিচয় দিতে 
পারে নি যার জন্য তপতীর গগ্যকে স্থলদৃশ্যের সঙ্গে তুলনা করা যায়, যেখানে' 
“অরণা পাহাড় মরুভূমি সমতল অঙলমতল, প্রান্তর কাস্তার ইত্যাদি'-র প্রতিমান 
খুঁজে পাওয়] যায়। তুলনায় রাজা ও রানীর পছ্যবন্ধে বচিত সংলাপ অনেক 
বেশি নাট্যগুণাদ্থিত 3 বিচিত্র চরিত্রের মনোভাব রূপায়ণে, বহুমুখী অভিজ্ঞতা 
৪ উপলব্ধি প্রকাশে সেই ভাষা অনেক বেশি সক্ষম । এক দ্দিকে এই ভাষায় 
দেবদস্তের রসিকতার অন্তরালে প্রচ্ছন্ন বেদন] প্রকাশ পায়, রেবতীর হৃদয়হীনত 
প্রকাশ পান, অন্যদিকে স্মিত্রার প্রভাম্বর ক্রোধের দীপ্তি মুহূর্তে ঠিকরিয়ে ওঠে। 


শি ববীজ্ছনাট্যে রূপাস্তর ও ত্রক্য 


দ্বণা করে মহারাজ, দ্বণা করো মোরে 

সেও ভালো-- একেবারে ভুলে যাও যদি 

সেও সহা হয়_ক্ষুত্র এ নারীর পরে 

করিয়ো৷ না৷ বিসর্জন সমস্ত পৌরুষ। (২২) 
এই জাতীয় উপলব্বি-বৈচিত্র্ের প্রকাশ, ভাবতরঙ্ষের তারতম্য আমরা তপতীবর ” 
গছ্যসংলাপে পাই না। রাজা ও রানীর সংলাপ “নেড়াছন্দে ব্লাংকভাসে” 
অমিত্রাক্ষরে লিখিত শ্হওয়া সত্বেও তার অধিকাংশে যে নাটকীয়তা আছে, 
তপতী নাটক গছ্যে লিখিত হওয়া সত্বেও তার সংলাপের মধ্যে সেই নাটকীয়তার 
টান নেই। সেই কারণে বল। যায়, যে লিরিকের প্রাবন রাজা ও রানীর 
নাটকীয়তাকে ব্যাহত করেছে বলে ববীন্ত্রনাথের মনে হয়েছিল, কুমাব-ইলাধ 
অপ্রাসঙ্গিক উপাখ্যান বাদ দ্বিয়েও সেই গীতিপেলবতার দোষ রবীন্দ্রনাথ 
তপতীতে শোধন করতে পারেন নিঃ বরং সেই ছুশ্চিকিৎস্ত গীতিপ্রবণতা 
বিপাশানরেশের প্রেম, বিপাশার গান এবং তপত্ীীর নিজন্ব গছযের মাধ্যমে 
ফিরে এসেছে । এই গণ্য লিরিকের লাবণ্যে মধুর । এই প্রসঙ্গে তপতীর 
স্বপক্ষে একটি কথা বলা প্রয়োজন । রাজা ও রানীর সামগ্রিক নাট্যচবিত্রের সঙ্গে 
ইলা-কুমারের অপ্রাসঙ্ষিক প্রেমোপাখ্যানের মাধ্যমে যে লিরিকধর্ম অন্প্রবেশ 
করেছিল তাতে পরম্পরবিরোধ ছিল। কিন্তু গীতিধর্ম সমগ্র তপতী নাটকের 
বৈশিষ্ট্য হওয়ায় এখানে সেই বিরোধের কোন প্রমাণ নেই । সেই দিক থেকে 
তপতীতে নাটকীয় এঁকা যে অধিক এবিষয়ে কোন সন্দেহ নেই। 

রাজা ও রানীর সঙ্গে তপতীর প্রধান পার্থক্য নাটকের পরিণতিতে । 

রাজা ও বানীর শেষে স্বর্ণথালে কুমারসেনের ছিন্নমুণ্ড নিয়ে স্থমিত্রা প্রবেশ 
করেছে এবং রাজাকে । 

এবে শান্তি হোক, শাস্তি হোক 

এ জগতে, নিবে যাক নরকাগ্রিশিখা__ 

স্থখী হও তুমি । (৫1৯) 
বলে স্মিত্রা দয়াময়ী জগজ্জননীর কোলে স্থান ভিক্ষা করেছে, তার পতন এবং 
মুত্যু হয়েছে । পরে ইল! প্রবেশ করে এই দৃশ্য দেখে সেও মুছিত হয়েছে। 
রাজা ও রানীর মৃত্যুঘনঘটাপূর্ণ পরিণাম রবীন্দ্রনাথের কাছে পরে অসহ্‌ মনে 
হয়েছিল। রবীগ্রনাথ বলেছেন “মৃত্যুর ঘনঘটারঃ ছার! “চমত্কার উৎপাদন? 
'আখ্যানধারার অনিবার্ধ পরিণ।ম নয়” | সুতরাং আখ্যানের পক্ষে যা অনিবাধ্ধ 
ছিল না সেই অকারণ মৃত-বাহুল্য দূর করার জন্য তিনি তপতীতে 


ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর শ৪ 


নাট্যপবিণামকে পরিবত্তিত করেছিলেন। এই পরিবর্তনের আরে! একটি কারণ 
ছিল। তপতীর ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ বলেছেন “ম্ুমিত্রার মৃত্যুতে আসক্তির 
অবসান হওয়াতে সেই শাস্তির মধ্যেই স্থমিত্রার সত্য উপলব্ধি বিক্রমের পক্ষে 
সম্ভব হলো, এইটেই রাজা ও রানীর মূল কথা। রচনার দৌষে এই ভাবটি 
পঁরিস্ফুট হয় নি।' এই ভাবটি যাতে পরিস্ফুট হয়, তপতীতে রাঁজা ও রানীর 
শেষাংশ পরিবর্তনের সময় রবীন্দ্রনাথ সেইদিকেও লক্ষ্য রেখেছিলেন । 

রবীন্দ্রনাথ মৃত্যুঘনঘটাঁকে রাজ! ও রানীর ব্রপান্তরর্লালে যে বহিষ্কৃত 
করেছিলেন তার কারণ শুধু এই নয় যে এ মৃত্যু আখ্যানের অনিবার্ধ পরিণাম 
ছিল না, মেলোড্রামার অতি-চমত্কারিত্ব দূর করার প্রয়োজনেও শুধু এই 
পরিবর্তন নয়, মনে হয় এই পরিবর্তনের কারণ একদিকে তত্বগত, অন্যদিকে 
নাট্যকাবের মানসিক প্রবণতাজাত। যে জীবনদৃষ্টির ফলে ভারতী সাহিত্যে 
ট্র্যাজেডি কোনদিন প্রশ্রয় পায় নি সেই জীবনদৃষ্টি ক্রমে ক্রমে রবীন্দ্রনাথের 
সমর্থন অধিক পরিমাণে লাভ করেছিল। উপনিষদীয় আনন্দবাদের 
তত্বকে তিনি যে শুধু সচেতনভাবে গ্রহণ করেছিলেন তাই নয়, তার 
এ্রতিহাপরায়ণ মনের ম্বাভাবিক গঠনও এ মতবাদের অনুকূল ছিল। এই 
কারণেও মনে হয় ঝাজা ও রানীর দুঃখবিষাদশূন্ততাময় আপাত শেক্সপীয়রীয় 
পরিণতির পরিবর্তনের প্রয়োজনীয়তা রবীন্দ্রনাথ তপতী রচনাকালে অনুভব 
করেছিলেন। আদর্শবাদে উদ্দ,দ্ধ ভারতীয় চেতন ট্র্যাজেডির সত্যকে সত্যের 
মর্ধাদ1 দেয় নি সাহিতোো, সেই চেতনার উত্তরাধিকারী রবীন্দ্রনাথ, আঙ্রিকগত 
পরিবর্তনের প্রয়োজনেই রাজা ও রানীকে তপতীতে রূপান্তরিত করেন নি, 
এই এঁতিহোর প্রভাবে তিনি রাজা ও রানী নাটকের ট্র্যাজিকচেতনার 
অসম্পূর্ণ ও অসার্থক প্রকাশটুকু তপতী রচনাকালে অপসারিত করেছেন। 
তাই তপতী নাটক রাজা ও বানীর মত ধিক্রমের অন্গতাপের হাহাকারে সমাপ্ত 
হয় নি, এই নাটক শেষ হয়েছে বিষাদের উধ্বে” মিলনের উধ্বে” এক দূর 
অমৃতলোকের বিভায়। সংলাপে লিরিকের লাবণ্যমাধূর্য সঞ্চার করার ফলে 
এবং পরিণতিতে এই স্থদূর অধ্যাত্মলোকের বিভা বিকিরণ করায়, রাজা ও 
রানীতে যা ছিল মানুষের প্রেম, বেদনা ও অতিপ্রেমের ব্যর্থতার কথা, 
তপতীতে সেই কাহিনী যেন তার মানবিকগুণ বহুলাংশে হারিয়েছে । 
তপতীর শ্মিত্রা স্েহ-প্রেম-ভালোবাসায়, বেদনায় এবং ক্রোধে আর যেন 
রাজা ও বানীর মানবী নয়, সে পুজারিণী, তপন্থিনী, যেন প্রায় দেবীর 
জ্যোতিমগুল তাকে বেষ্টন করে রয়েছে । এ কথা ববীন্দ্রনাথও যে বুৰতে 


৮০ ববীজ্জনাট্যে রূপান্তর ও প্রক্য 


পারেন নি তা নয়--সেই কারণে রাজ! ও রানীর এই ব্পাস্তরের নাম প্রথমে. 
এ্থমিত্রা” রাখতে চেয়েও শেষ পর্ধস্ত তিনি “তপতী” রাখাই সাব্যস্ত করেন। 
“ম্থমিত্রা” নাম দিলে সেই নামের মধ্য দিয়ে এক মানবীর কাহিনীর উপর জোর 
দেওয়া হতো, সে ক্ষেত্রে নামকরণ ও নাটকের মধ্যে বৈষম্যের সম্ভাবনা দেখ! 
দিত; সেই নাবীর মানবগুণের উপর নয়, তার আদর্শের উপর, তার সাধনার 
উপর তপত্ী নাটকে রবীন্দ্রনাথ জোর দিয়েছিলেন বলেই শেষ পর্বস্ত তিনি 
নাটকের নাম “ম্থমিত্রাঃ রাখেন নি। 

রাজা ও রানীতে রচনার দৌষে নাটকের যে মূল সত্যটি পরিস্ফুট হয় নি 
তাকে পবিস্ফুট করার জন্য ব্রবীন্দ্রনাথ তপতী নাটকের শেষাংশের পরিবর্তন 
করেছিলেন এ কথা আমরা ববীন্দ্রনাথের উক্তি থেকে জেনেছি । এই 
পরিবর্তনের মধ্য দিয়ে তিনি হ্থমিত্রার মৃত্যুতে আসক্তির অবসান হওয়াতে 
সেই শাস্তির মধ্যেই সুমিত্রার সত্যোপলন্ধি বিক্রমের পক্ষে সম্ভব হলো” নাটকের 
এই মূল কথাকে ফুটিয়ে তুলতে অধিকতর সাফল্যলাভ করেছেন এ কথা মনে 
হয় না। সুমিত্রা বলেছে, “রুদ্রের কাছে বহুদিন পূর্বে আত্মনিবেদন 
করেছিলুম । ব্যাঘাত ঘটেছিল, সংপার আমাকে অশুচি করেছে । তপস্তা 
করেছি, আমার দেহমন শুদ্ধ হয়েছে । আজ আমার সেই অনেক দিনের সংকল্প 
সম্পূর্ণ হবে। তার পরম তেজে আমার €তেজ মিলিয়ে দেব।” বহু ছুঃখের 
দারা আয়োজিত অগ্রিশয্যায় পদ্মের অর্থা হাতে ন্ুমিত্রা স্ুর্যমন্ত্ ও শাস্তিমন্ 
উচ্চারণ করতে করতে প্রবেশ করেছে । শঙ্করের বা বিপাশার মোহমুক্তি 
হয়েছে হয়তে] কিন্ত বিক্রমের মোহমুক্তি আসক্তি দূর হয়েছে কিনা নাটকে তার 
কোন প্রমাণ €নই। কারণ চিতাগ্নি জলে ওঠার পর বিক্রম সপার্দ প্রবেশ 
করেছে যেই, অমনি যবনিকা নেমে এসেছে । সুতরাং রাজা ও রানীতে 
নতজান্ বিক্রমের অন্তিম অনুশোচনা ও অন্গতাপে তার আসক্তি-অবসানের 
ও বিক্রম-কর্তৃক স্ুমিত্রার সত্যপরিচয় লাভের যতটুকু প্রমাণ ছিল, তপতীর 
শেষ দশ্যে সেটুকু নেই । রাজা ও রানীতে অপরাধবোধে পীড়িত বাজ 
বিক্রম শান্তি পেয়েছে এমন প্রমাণ নেই । তপতীর পরিণামে মাতগমন্দিরে 
শান্তিমন্ত্র উচ্চারিত হলে! বটে, কিন্থ স্থমিত্রার মৃত্যুতে আসক্তির অবসান হলো 
কিনা, বিক্রমের হৃদয়ে শান্তি এল কিনা তা জানার কোন উপায় নেই। 
বিক্রমের মোহমুক্ত দৃষ্টি সমিত্রার সত্য-পরিচয় পেয়েছে কিনা এবং বিক্রমের 
হৃদয় শান্ত হলো কিনা, নাটক দে সম্বন্ধে কোনো ইঙ্গিত দেয় না, কারণ 
নাট্যকার শেষ দৃশ্টে নির্বাক বিক্রমের সামনে যবনিকার আবরণ টেনে দিয়েছেন । 


ববীক্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ৮১ 


রাজা ও রানী থেকে তপতীতে বূপাস্তরে এই পরিবর্তনগুলি গুরুত্বপূর্ণ । 
কিন্ত যে যে কারণে এই গুকুত্বপূর্ণ পরিবর্তনগুলি রবীন্দ্রনাথ করেছিলেন সেই- 
সেই ব্যাপারে তপতীতে তিনি সন্দেহজনক সার্থকতা অর্জন করেছেন । অন্যান্ত 
পরিবর্তনগুলি বিশেষ উল্লেখযোগ্য নয়। সম্পূর্ণ নূতন করে লেখ! এই তপতী 
নাটকের দৃশ্গুলি রাজ] ও রানীর মতো বহুধাবিভক্ত নয় এবং ফলে অতি- 
সংক্ষিপ্ত নয়। রাজা ও রানীর পাচটি অঙ্কের অন্তর্গত ত্রিশটি দৃশ্য এখানে চারটি 
দ্রীর্ঘ এবং একটি ক্ষুদ্র দৃশ্যে রূপান্তরিত হয়েছে । অবান্তর উপকাহিনী এবং 
অবাস্তর চরিজ্র বঞ্জিত হওয়ায় মুল কাহিনী লঘুভার এঁক্য অর্জন করেছে 
বূপাস্তরে। নারায়ণী চরিত্র এবং নারায়ণী-দেবদত্তের দাম্পত্য-আলাপ 
তপুতীতে পরিত্যক্ত হয়েছে, পরিত্যক্ত হয়েছে রেবতীর চরিত্র । কুমার-ইলার 
উপকাহিনীকে রবীন্দ্রনাথ ব্ূপান্তরে গ্রহণ করেন নি, ইল]! তাই সম্পূর্ণ বহিদ্কুত, 
কুমারসেনের ভূমিকংও অনেক সংক্ষিপ্ত হয়েছে । ইলার সঙ্গে সঙ্গে ইলার 
পিতা অমরুরাজও বজিত। রানীর লুন্ধ পরোপজীবী আত্মীয়দলের প্রতিনিধি 
মিহিরগুপ্ত ও জয়সেন রাজ ও রানীতে কুশীলব হিসাবে উপস্থিত ছিল, এখানে 
প্রত্যক্ষভাবে আর কেউ উপস্থিত নয়। ত্রিবেদীও বহুল পরিবতিত চরিত্র । 
যে ত্রিব্দো ম্যালাপ্রপিজম্খচিত সংলাপে রাজা ও রানীতে হাস্যরসের বিষয় 
ছিল, তপতীতে মে আর তা নয়। 


কস 


গগ্য নাটক থেকে পন্ভত নাটক 


কালের যাত্রা গ্রন্থের প্রথম নাটক রথের রশি “রথযাত্রা” নামে প্রথমে 
প্রবাসী পত্রিকার ১৩৩০ সনের অগ্রহায়ণ সংখ্যায় প্রকাশিত হয়। ছুই 
রূপে বেশ কিছু পার্থক্য আছে। রুথযাত্রার জগৎ সম্পূর্ণ পুরুষের জগত, কিন্তু 
রথের বশির প্রথমেই শুধু আমর] রথযাত্রার মেলায় মেয়েদের সংলাপ পাই না, 
এই পরিবতিত রূপে মেয়েরা উল্লেখযোগ্য স্থান অধিকার কবে আছে। ব্রাহ্ষণ- 
সামন্ত-ধনিকের পর শক্তির কেন্দ্র হবে শূত্র, এই ইতিহাসতত্বের সঙ্গে মেয়েদের 
প্রতিক্রিয়। যুক্ত হওয়ায় বিমূর্ত তত্ব বাস্তব পটভূমিকা পেয়েছে । রথ চলছে 
না, রথের রশি অনড় পড়ে আছে-_এই দৃশ্য মেয়েদের মধ্যে যে প্রতিক্রিয়া 


৬ 


৮২ ববীন্্রনাট্য রূপান্তর ও এক্য 


স্থট্টি করেছে তার ফলে মহাকালের গতির পিছনে একটি বাস্তবজীবনের পশ্চাৎ- 
পট রচিত হয়েছে। 
(১) রথ না চললে কিছুই চলবে না। 
চড়বে না হাড়ি, বুলবুলিতে খেয়ে যাবে ধান । 
(২) গড় করি তোমায় দড়ি-নারায়ণ ! প্রসন্ন হও! 
(৩) জয় দড়ীশ্বর, জয় মহাদড়ীশ্বর, জয় দেবদেবদড়ীশ্ব র) 
" গড় করি তোমায়, টলুক তোমার মন। 
মাথ! কুটছি তোমার পায়ে, টলুক তোমার মন । 
পাখা কর্‌ লো; পাখা কর্‌, জোরে জোরে। 
রথযাত্রায় সেই সন্গ্যাসী ছিল না, যে সন্গ্যাপী রথের রশিতে বারবার মঞ্চে 
প্রবেশ করে সতর্কবাণী উচ্চারণ করে গেছে মৃত্তিমান বিবেকের মতো । 
নাটকের মধ্যে কবি যেমন নাট্যকারের প্রতিভূ, তেমনি এই সন্গ্যাসী একদিকে 
কবির প্রতিভূ, অন্যদিকে কালপুক্ুষ বিধাতাপুরুষের প্রতিনিধি-_-তার সতর্কবাণী 
যেন দৈববাণী। 
(১) তোমর। কেবলই করেছ খণ, 
কিছুই কর নি শোধ, 
দেউলে করে দিয়েছ যুগের বিন । 
তাই নড়ে না আজ আর রথ-__ 
এঁ যে, পথের বুক জুড়ে পড়ে আছে তার অনাড দড়িট।। 
(২) সর্বনাশ এল । 
গুরু গুরু শব্দ মাটির নিচে । 
ভূমিকম্পের জন্ম হচ্ছে । 
মেয়েদের এবং সন্গাসীর অনুপস্থিতিতে প্রবাসীতে প্রকাশিত প্রথম রূপে 
একদিকে যেমন বাস্তব জীবনযাত্রার পশ্চাৎপট ছিল না, তেমনি অন্যদিকে 
ছিল না! নাটকীয় ঘটনার উপরে ভবিতব্যভারাতুর মেঘ। 
মেয়েদের দল এবং সন্গাঁসী চরিত্র যোগ করায় নান! জনের প্রবেশ-প্রস্থান 
ক্রমের পরিবর্তন করতে হয়েছে । রথযাত্রার স্ত্রপাত হয়েছিল নাগরিকদের 
সংলাপে, রথের রশি শুরু হয়েছে রথযাত্রার মেলায় মেয়েদের সংলাপ দিয়ে । 
দ্বিতীয় রূপে নাগরিকর্দের কথোপকথন পাই অনেক পরে। পূর্ব রূপে 
নাগরিকদের পরেই সৈন্ত্ল প্রবেশ করেছিল, রূপাস্তরে সৈম্যদল প্রবেশ করেছে 
অনেক পরে। তনুরূপভাবে পূর্ব পের তুলনাম্ মন্ত্রী ও ধনপতির প্রবেশ নৃতন 


ববীজ্দনাট্যে বপাস্তর ৮৩ 


রূপে বিলম্বিত হয়েছে । সংলাপের এই জাতীয় পুনবিশ্যাসকালে পূর্বের সংলাপ 
প্রায় অবিকৃতভাবে গৃহীত হলেও, কোথাও কোথাও সংলাপের মৃূলভাব 
এক রেখেও ভাষাগত পরিবর্তন কর] হয়েছে; যেমন নিচের উদ্ধত অংশে 
হয়েছে বক্তব্যের অতিস্পষ্টতাদদোষ দৃরীকরণের প্রয়োজনে । 


/ রথযাত্রা 

মন্ত্রী॥ দেখ শেঠজি, রথযাত্রাটা আমাদের একট] পরীক্ষা । কাদের 
শক্তিতে সংসারট1 সত্যিই চলেছে বাবা মহাকালের রথচক্র 
ঘোরার দ্বারা সেইটের প্রমাণ হয়ে থাকে । যখন পুরোহিত 
ছিলেন নেতা তখন তারা রশি ধরতে-না-ধরতে রুথট] ঘুম-ভাঙ! 
সিংহের মত ধড়ফড় করে নড়ে উঠত। এবারে যে কিছুতেই 
সাড়া দিল না। তার থেকে প্রমাণ হচ্ছে শাম্্ই বলো, শস্বই 
বলো সব অর্থহীন হয়ে পড়েছে--অর্থ এখন তোমারই 
হাতে । সেই তোমার সার্থক হাতটি আজ বথের বশিতে 
লাগাতে হবে। 


রথের রশি 


মন্ত্রী ॥ অন্য সব শক্তি আজ অর্থহীন, 
তোমাদের অর্থবান হাতের পরীক্ষা হোক । 
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শেষ সংলাপ পাই পুরোহিত ও সৈনিকের সঙ্গে কবির । কবির যে উক্তির 
পরে যবনিকা নেমে এসেছে তার মধ্যে কোন দৃঢ়তা বলিষ্ঠতা নেই। যে 
শ্রেণীসংঘর্ষের তীব্রতা, সামাজিক শক্তির এঁতিহাসিক বিবর্তন নাটকের মূল 
বক্তব্য, তার পাশে নাট্যপরিণামের এই উক্তি বিবর্ণ রক্তশৃন্, ফলে সংগতিহীন 
মনে হয়। তার সঙ্গে তুলনায় মেয়েদের প্রশ্নের উত্তরে কবির উক্তি ও সন্গযাসীর 
জয়ধ্বনির মধ্যে রথের বশির যে পরিণতি তার মধ্যে নাট্যবিষয়ের উপযুক্ত 
দৃঢ়তা প্রখরতা ও বলিষ্ঠতা এসেছে, ক্রান্তিকালের বাণী তার মধো সংক্রামিত। 
তুলনার দ্বার! এই মন্তব্যের যথার্থতা স্পষ্ট হবে। 


বথযাত্র 


সৈনিক । আমবা কি করব? 
পুরোহিত আমিকি করব? 


৮৪ ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও একা 


কবি॥ তাড়াতাড়ি কিছু করতেই হৰে এমন কথা নেই। দেখো, 
ভাবেো। ভিতরে ভিতরে নতুন হয়ে ওঠো। তারপরে ডাক 
পড়বার জন্য তৈরি হয়ে থাকো । 


রথের বূশি 
প্রথমা ॥ তারপরে হবে কী । 

কবি ॥ তারপরে কোন্-এক যুগে কোন্-এক দিন 
আসবে উল্টোরথের পালা। 
তখন আবার নতুন যুগের উ"চুতে নিচুতে হবে বোঝাপড়া 
এই বেল! থেকে বাধনটাতে দাও মন-_ 
রথের দড়িটাকে নাও বুকে তুলে, ধুলোয় ফেলো না, 
ব্রাস্তাটাকে ভক্তিরসে দিয়ো না কাদা করে । 
আজকের মতে? বলে সবাই মিলে-_ 
যারা এতদিন মরে ছিল তারা উঠুক বেছে ; 
যার। যুগে যুগে ছিল খাটে হয়ে, তারা াড়াক 

একবার মাথা তুলে । 
( সন্াসীর প্রবেশ ) 
সন্াসী ॥ জয়--মহাকালনাথের জয়! 


কিন্ক সব চেয়ে উল্লেখযোগা রূপান্তরের চিহ্ন রয়েছে অন্যত্র । বথযাত্রা 
গছ্যে লেখা, রথের রশিতে সেই গছ্য সংলাপ গগ্যকবিতায় পরিবত্তিত। সেই 
দিক থেকে এই রূপাস্তর বাজা ও রানী নাটক থেকে তপতীতে রূপান্তরের 
বিপরীতধর্মী। গছ সংলাপ কী কৌশলে গছ্যকবিতায় রূপাস্তরিত হয়েছে 
তার স্যত্র নির্ণয় করা সহজ হয় যখন দেখি, নি:শ্বাসের পতন, উচ্চারণের সুবিধা 
এবং ভাব অন্যায়ী গছ্যের বাক্যগুলিকে নান। দীর্ঘহৃম্ব পংক্তিতে বিন্যস্ত কর! হয় 
এবং সমাপিক ক্রিয়াপদ অধিকাংশ ক্ষেত্রে বসে কর্ধের বা অসমাপিকা' ক্রিয়ার 
পুর্বে ; যেখানে গদ্যের মতো বাক্যের শেষে বসে সেখানে ব্যতিক্রম বৈচিত্র্যস্থির 
দায়ে। নিম্োদ্ধত সংলাপের ছুইরূপ লক্ষ্য করলে এই ছুইটি স্থত্র সত্য বলে 
গ্রাহ হবে মনে হয়। 

রথযাত্রা 


২ সৈনিক ॥ কবি, আজ রথষাত্রায় এই যে সব উল্টোপান্টা কাণ্ড হয়ে 
গেল, কেন বুঝতে পারো? 


রবীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ৮৫ 


কবি ॥ পারি ৫বকি। 
১ সৈনিক ॥ পুকুততের হাতে রাজার হাতে বথ চলল না, এব 
মানে কী? 
কবি ॥ ওরা ভুলে গিয়েছিল মহাকালের শুধু রথকে মানলেই 
হয় না, মহাকালের রথের দড়িকেও মানা চাই। 
১ সৈনিক ॥ কবি, তোমার কথা শুনলে হঠাৎ মনে হয়, হয়তো বা 
একটা মানে আছে, খুজতে গেলে পাওয়াঁযায় না। 
কবি ॥ ওরা বাধন মানতে চায় নি, শুধু চলাটাই মেনেছিল। 
তাই ব্াগী বাধনট] উন্মত্ত হয়ে ওদের ওপর ল্যাজ 
আছড়াচ্ছেঃ গুড়িয়ে যাবে। 
পুরোহিত ॥ আর তোমার শৃত্রগুলিই কি এত বুদ্ধিমান যে দড়ির 
নিয়ম সামলে চলতে পারবে ? 
কবি ॥ হয়তো পারবে না । একদিন ভাববে ওরাই রথের কর্তা, 
তখনই মরবার সময় আসবে । দেখো না কালই বলতে 
শুরু করবে, আমাদের হাল লাঙল চরকা তাতের জয়। যে 
বিধাতা মানুষের বুদ্ধিবিদ্যা নিজের হাতে গড়েছেন, অন্তরে 
বাহিরে অমৃতরস ঢেলে দিয়েছেন, তাকেই গাল পাড়তে 
বসবে । তখন এরাই হয়ে উঠবেন বলবামের চেল, হলধবের 
মাৎলামিতে জগত্টা লগ্ভও হয়ে যাবে। 
বথের রশি 
দ্বিতীয় সৈনিক ॥ একী উলটে? পালটা ব্যাপার কবি। 
পুকরুতের হাতে চলল না বথ রাজার হাতে না 
মানে বুঝলে কিছু? 
কবি ॥ ওদের মাথ! ছিল অত্যন্ত উচু, 
মহাকালের রথের চুড়ার দিকেই ছিল ওদের দৃষ্টি__ 
নিচের দিকে নামল না চোখ, 
রথের দড়িটাকেই কবলে তুচ্ছ। 
মানষের সঙ্গে মাছষধকে বাধে যে বাধন তাকে ওর! 
মানে নি। 
রাগী বাধন আজ উন্মত্ত হয়ে ল্যাজ আছড়াচ্ছে-- দেবে 
ওদের হাড় গুড়িয়ে । 


৮৬ ববীজ্্রনাট্যে বূপাস্তর ও প্রক্য 


পুঝোহিত ॥ তোমার শৃদ্রগুলোই কি এত বুদ্ধিমান__ 
ওরা কি দড়ির নিয়ম মেনে চলতে পারবে। 


কবি ॥ পারবে না হয়তো । 
একদিন ওরা ভাববে, রথী কেউ নেই, রথের সবময় 
কর্তা ওরাই । 
দেখো,কাল থেকেই শুরু করবে চেচাতে__ 
জয় আমাদের হাল লাঙল চরকা তাতের। 
তখন এরাই হবেন বলরামের চেলা-_- 
হলধরের মাৎলামিতে জগৎ্ট? উঠবে টলমলিয়ে । 


কালের যাত্রার অন্ততুরক্ত অন্য নাটিক1 “কবির দীক্ষা” নাম মাসিক বস্থমতীর 
বৈশাখ ১৩৩৫ সংখ্যায় প্রকাশ কালে ছিল “শিবের ভিক্ষা” । পত্রিকার স্থচীপত্রে 
রচনাটিকে “কবিতা” বলে উল্লেখ করা হয়েছিল । ছুইজনের সংলাপ অবলম্বনে 
এই নাটিকা লিখিত হলেও বস্তত এটি একটি কবিতা । কিঞ্চিৎ নাট্যলক্ষণ 
থাকায় যদি এই রচনাটিকে এবং রথের বুশি রচনাটিকে রবীন্দ্রনাথের 
নাটকাবলীর অস্তভুক্ত করতেই হয় তাহলে পশ্চিমবঙ্গ সরকার প্রকাশিত 
বচনাবলীর গদ্যনাটকসম্বলিত খণ্ডের মধো নয়, আখ্যানকাব্য ও নাট্যকাবা 
সম্বলিত খণ্ডটির মধো অস্তভূর্ত হওয়া উচিত ছিল। কারণ রচনা ছুইটিতে 
নাট্যের গুণের চেয়ে কাব্যের গুণ বেশি এবং রচনাদ্বয়ের সংলাপ গদ্দা নয়, 
গদ্যকবিতা। 


শিবের ভিক্ষার নাম কবির দীক্ষ। হওয়ায় বক্তব্যবিষয়ের কোন পরিবর্তন 
হয় নি-_ যদিও নামকরণের সুদুর পরিবর্তনে নাটকের মৌলিক পরিবর্তন 
হয়েছে এমন সন্দেহ হতে পাবে । শিবের ভিক্ষায় শিবের কথা থাকলেও, 
শিবের শিষ্য যে কবি সেই কথাই নাটিকার কেন্দ্রীয় বক্তব্য । স্থতরাং এই 
নামাস্তর নাটিকার বিষয়বস্ত বিবেচনায় সংগত হয়েছে । ছুই রূপেই কবি বলেছে, 
“শিবমন্ত্র তো আমিই দিয়ে থাকি । আমি যে শৈবসন্গ্যাসী। কালিদাস 
ছিলেন শৈব। সেই পথের পথিক কবিরা ।” 


শিবের ভিক্ষার গগ্চসংলাপ কী ভাবে গগ্যকবিতায় রূপান্তরিত হয়েছে তার 
একটি উদাহরণ দিই । গগ্ভকবিতায় রূপাস্তরে যে ব্যঞরনাধর্ম অজিত হয়েছে 
তার ফলে ঘে কথ! মূল গন্যে অতি স্পষ্ট করে বলার প্রয়োজন হয়েছিল এখন সে 
প্রয়োজন আর মেই, অথচ বক্তব্য তার ভগ্রাংশও হারায় নি। 


বুবীন্দ্রনাটো রূপাস্তর ৮৭ 


শিবের ভিক্ষা 

মৃত্যুতে তার বিলাস আছে বলে নয়, মৃত্যুকে জয় করবার আশ্বাস 
দেবেন বলে। অমরাবতীতে যে দেবতাদের বাসা, মৃত্যুর সঙ্গে তাদের 
কোন দ্বন্ুই নেই-তার অমৃত পান করে পুর্ণ হয়েই বসে আছেন। 
কিন্তু মানুষের যে শিব, বিষ পান করে তাকে বিষ কাটাতে হয়, খশানের 
ভিতর দিয়েই মৃত্যুকে জয় করতে হয়। মানুষের কাছে ভিক্ষুক দেবতা 
তার প্রাণও চাচ্ছেন, যারা অসংকোচে সেই ভিক্ষা দিতে পারে, তারাই 
যথার্থভাবে প্রাণে বেচে যায়__যারা পারলে না, তাদের সকল ব্রাস্তাই 
মরবার দ্রিকে পৌছে দেয়। লোকালয়ের পথে পথে দ্বারে দ্বারে দেবতার 
কঠে রর উঠেছে ভিক্ষে দাও, ভিক্ষে দাও। সেই দেবতার ভিক্ষে অল্প নয়, 
সে মুষ্টিভিক্ষে নয়, অবজ্ঞার ভিক্ষে নয় । আপনার প্রতি যে দাতার শ্রদ্ধ 
আছে, তারই দান অকুপণ হয়, পূর্ণ হয়, তার মধ্যে হীনতা থাকে না, 
অশুচিতা থাকে না। দানে যখন মলিনতা, নিস্তেজতা দেখি, তখনি বুঝি 
দাতা শ্রদ্ধা হারিয়েছে, নিঝরিণীর শ্োত যেই অলস হয়ে পড়েঃ পাক সেই 
প্রধান হয়ে ওঠে, সেই কলুষিত দানে ছূর্বল আত্মার আত্মাবমাননাই প্রকাশ 
পায়, দেবতার তৃতীয় নেত্র অগ্রিদীপ্ত হয়ে ওঠে । 


কবির দীক্ষা 
মৃত্যুতে তার বিলাম বলে নয়, মৃত্যুকে জয় করবেন বলে । 
যে দেবতার অমরাবতীতে 
দ্ন্থই নেই তাদের মুত্র সঙ্গে । 
মান্তষের যিনি শিব 
তিনি বিষ পান করেন বিষ কাটাবেন বলে । 
“ভিক্ষা দাও” “ভিক্ষা দাওঃ দ্বারে দ্বারে বব উঠল তার কে 
সে মুষ্টিভিক্ষা নয়, নয় অবজ্ঞার ভিক্ষা । 
নিঝ“রিণীর শ্বোত যখন হয় অলস 
তখন তার দানে পঙ্ক হয় প্রধান। 
দুর্বল আত্মার তামসিক দানে 
দেবতার তৃতীয় নেত্রে আগুন ওঠে জলে। 


দশা 
গাতিনাট্যের বূপাম্তর 


রবীন্দ্রনাথের প্রথম যুগে 'যখন আমার গীতিকাব্যিক মনোবৃত্তির ফাকের 
মধো মধ্যে নাট্যের উকিঝুঁকি চলছিল” তখন যে গীতিনাট্যগুলি তিনি 
লিখেছিলেন তাদের অনুপ্রেরণা হিসাবে উনবিংশ শতাব্দীর বাংলাদেশের 
সংগীতচর্চার পরিবেশ কী ভাবে কাজ করছিল তার বিবরণ শ্রাযুক্ত শাস্তিদেব 
ঘোষ তার ববীন্দ্রমংগীত গ্রন্থের, গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্য অধ্যায়ে দিয়েছেন। 
“এ যুগের শিক্ষিতদের মধ্যে বিলেতি সংগীতের আন্দোলন কী রকম জেগেছিল' 
তার পরিচয় &ঁ অধ্যায়টি থেকে পাই । বিশেষত জ্োতিবিন্্রনাথের প্রেরণায় 
বিলেতিসংগীত চর্চার দিকে ববীন্দ্রনাথও বিশেষ আগ্রহ বোধ করেছিলেন । 
ইন্দিরা দেবীচৌধুরাণীও  ব্রবীন্দ্রনাথের বিলেতি সংগীতচর্চার অনেক 
কৌতুহলোদ্দীপক বিবরণ দিয়েছেন। বাল্মীকিপ্রতিভার পূর্ব থেকে ঠাকুর 
পরিবারে বিলেতি অপেরার অন্রসরণে গীতিন্াট্য রচনা ও অভিনয়ের বিবরণ 
আমর] পাই । জ্যোতিরিন্দ্রনাথ বিরচিত মানময়ী একটি পূর্ণাঙ্গ গীতিনাট্য। 
জান! যায়, মানময়ীরও পূর্বে স্বর্ণকুমারী দেবী রচিত বসম্ত উত্সব নামে একটি 
গীতিনাট্য অভিনীত হয়। হ্তরাং বালিিকীপ্রতিভা রচনার প্রস্ততি হিসাবে 
এই পারিবারিক গীতিনাট্য চর্চা এবং জ্যোতিরিন্্রনাথের সাহায্য রবীন্দ্রনাথের 
পক্ষে খুবই সহায়ক হয়েছিল। এর সময়ের অন্যান্য গীতিনাটাগুলি যেমন বিদেশী 
অপেরার অনুসরণে গড়ে উঠেছিল, তেমনি রবীন্দ্রনাথের এই গীতিনাটা- 
গুলির--বাল্মীকিপ্রতর্তিভা, কালমুগয়৷ ও মায়ার খেলার মৌলিক আদর্শ পাশ্চাত্য 
অপেরা । 

কিন্ত অপেরায় স্থরেরই প্রাধান্য, সংগীতের কথা ও নাটকীয় ঘটনাবস্ত 
অপেরায় অনেক পরিমাণে অবহেলিত হয় সেদিক থেকে মায়ার খেলার সংগে 
পাশ্চাত্য অপেরার সাহায্য বেশি-__-কারণ যদিও মায়ার খেলার সংগীতে কথা 
অবহেলিত নয়, কিন্ত এই গীতিনাট্যে নাটকীয়তার পরিমাণ সামান্য । মায়ার 
খেলায় নাট্য মুখ্য নয়, গীতই মুখ্য । মায়ার খেলা নাট্যের স্তত্রে গানের মালা । 
নাট্যবন্ত ব্যবহার করা হয়েছে গানগুলি সাজানোর উপায় হিসাবে । এই 
গীতিনাট্য রচনাকালে গানের রসে কবির মন অভিষিক্ত ছিল, একথা কবি নিজেই 
বলেছেন । বোঝা যায় এই গীতিনাট্য রচনাকালে গান রচনার দিকেই ঝোক 
ছিল বেশী এবং 'গানগুলিও তাই পেয়েছে স্বয়ংসম্পূর্ণ রপ। কিন্তু বান্মীকি- 
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প্রতিভা ঠিক অপেরা নয়। ববীন্দ্রনাথ নিজেই এই গীতিনাট্যের গোত্র পরিচয় 
শদতে যেয়ে বলেছেন “ইহা সুরে নাটিকা ১ অর্থাৎ সংগীতই ইহার মধ্যে প্রাধান্য 
লাভ করে নাই, ইহার মধ্যে নাট্যবিষয়টাকে স্থর করিয়া অভিনয় করা হয় 
মাত্র__সংগীতের মাধুর্য ইহার অতি অল্প স্থলেই আছে ।” কথার সাহায্যে এবং 
* কথার সঙ্গে যথোপযুক্ত স্্রের সাহায্যে বালীকিপ্রতিভায় নাট্যরসকে প্রকাশ 
করার প্রয়াম হয়েছে । কখনও বিলেতি সুর, কখনও দেশি বাগরাগিণী 
নাট্যোপযোগী স্থরের সন্ধানে ববীন্দ্রনাথ গ্রহণ করেছেন এবং নিজের 
উদ্দেশে ব্যবহার করেছেন। এই গীতিনাট্যে সুরের যে স্বতন্ত্র মর্ধাদ] 
নেই, নাট্যরসকে প্রকাশ করার ব্যবহারিক প্রয়োজনে এখানে যে 
সবরের ব্যবহার সে কথা রবীন্দ্রনাথের নিক্নোদ্ধত উক্তিটি থেকেই বোবা! 
যায়-_-“এই গীতিনাট্যে তাহাকে (রাগরাগিণীকে ) তাহার বৈঠকি 
মর্যাদা হইতে অন্যক্ষেত্রে বাহির করিয়া আনা হইয়াছে; উড়িয়! 
চলা যাহার ব্যবসায় তাহাকে মাটিতে দৌড় করাইবার কাজে লাগানো 
গিয়াছে ।."সংগীতকে এইরূপ নাট্যকর্মে নিযুক্ত করাটা অমংগত ব৷ নিক্ষল হয় 
নাই । বাল্সীকিপ্রাতিভা গীতিনাট্যের ইহাই বিশেষত্ব । সংগীতকে এইকব্ধপ 
বন্ধনমোচন ও তাহাকে নিঃসংকোচে সর্বপ্রকার ব্যবহারে লাগাইবার আনন্দ 
আমার মনকে বিশেষ ভাবে অধিকার করিয়াছিল।” এই নূতন স্থষ্টির উল্লাসের 
স্মৃতি রবীন্দ্রনাথ অন্যত্রও রোমন্থন করেছেন-_“বাল্সীকিপ্রতিভা ও কালমুগয়! 
যে উৎসাহে লিখিয়াছিলাম সে উৎসাহে আর কিছু রচনা করি নাই। ওই 
ছুটি গ্রন্থে আমাদের সেই সময়কার একটা সংগীতের উত্তেজন৷ প্রকাশ 
পাইয়াছে |” লক্ষণীয় যে কথাটি “আমার উত্তেজনা নয়, “আমাদের 
উত্তেজনা" । বোঝা যায় পাশ্চাত্য ও প্রাচ্য সভ্যতার সংঘর্ষের বিস্তীর্ণ পরিসরের 
অস্তগত এক ক্ষুদ্রতর বিশেষ ক্ষেত্রে, বিলেতি সংগীত চর্চার ফলে উনবিংশ 
শতাব্দীতে যে “সংগীতের উত্তেজনা” স্যষ্টি হয়েছিল ববীন্দ্রনাথের এই তিনটি 
গীতিনাট্য বস্তুত তারই ফসল । 


(ক) বাল্ীকি প্রতিভা ও কালমুৃগয়! ৷ 

এই গীতিনাট্যগুলির রূপান্তর বিষয়ে একটি আলোচা প্রথম সংস্করণ 
বাল্মীকিপ্রতিভা থেকে দ্বিতীয় সংস্করণ বা বর্তমানে প্রচলিত বাল্মীকিপ্রতিভাবু 
রূপান্তর এবং এই রূপাস্তরকালে কালমুগয়া! গীতিনাট্যের উপকরণ বাল্মীকি- 
প্রতিভায় ব্যবহার । -বাল্ীকিপ্রতিভা পরিকল্পনার দ্িক থেকে যে আংশিক 
ভাবে বিহারীলালের সারদীমঙ্গলের অনুসারী এবং বিহারীলালের কাব্যের 
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ভাষাগত কিছু উপকরণও যে রবীন্দ্রনাথ বাল্মীকিপ্রতিভায় গ্রহণ করেছেন 
সে কথা পূর্বে আলোচন1 করেছি । প্রথম সংস্করণ বাল্মীকিপ্রতিভা গীতিনাটা 
বর্তমানে রবীন্দ্ররচনাবলী অচলিত সংগ্রহের প্রথম খণ্ডে সংকলিত হয়েছে। 
বাল্মীকি প্রতিভার রূপান্তরিত দ্বিতীয় সংস্করণ বিশ্বভারতী-প্রকাশিত মূল 
রবীন্দ্ররচনাবলীর পৃথক ও গীতবিতানের তৃতীয় খণ্ডে পুনমুর্দ্রিত হয়েছে। 
ববীন্দ্ররচনাবলীর প্রথম খণ্ডের গ্রন্থপরিচয়ে সম্পাদকীয় মন্তব্য পাই--বাল্সীকি- 
প্রতিভার দ্বিতীয় সংক্করণকে প্রথম সংস্করণ বাল্মীকিপ্রতিভা ও কালমৃগয়ার 
পুনলিখিত গ্রন্থ বলিয়া গ্রহণ কর1.সংগত নহে ।, কালমৃগয়াও এখন অচলিত 
সংগ্রহের অন্তভূ্ত । 
বাল্লীকিপ্রতিভার প্রথম সংস্করণের প্রথম দস্থ্যর আজকে তবে মিলে সবে 
করব লুটের ভাগ” গানের পূর্বে দ্বিতীয় সংস্করণে বনদেবীগণের গান এবং প্রথম 
দস্থ্যর “আঃ বেঁচেছি এখন" গান যুক্ত হয়েছে । প্রথম দহ্থযর কের এই নবযুক্ত 
গানটি কালমৃগয়! গীতিনাট্যের পঞ্চম দৃশ্যের বিদূষকের গানের রূপাস্তরমাত্র । 
কালমৃগয়ার বিদূষক ছিল শিকারীদলের সঙ্গে কিন্ত প্রথম দন্থ্য দহ্থযদলের 
একজন । কিন্ত বিদূষকের গান দ্র মুখে বসায় প্রথম দস্থা নামত দস্থ্য হয়ে'ও 
কার্ধত বিদৃ্ক। ছুইজনের অবস্থাম্বাতক্ত্র্ের জন্য গানে কিছু পরিবর্তন 
হয়েছে । 
কালমৃগয়' 
বিদূুষক ॥ আঃ বেচেছি এখন । শর্মা ওদিকে আর নন। 
গোলেমালে ফাকতালে সটকেছি কেমন । 
বাবা! দেখে বরা"র দাতের পাটি 
লেগেছিল দাত কপাটি, 
পড়ল খসে হাতের লাঠি 
কে জানে কখন । (৫) 
বাল্সীকিপ্রতিভ1 (দ্বিতীয় সংস্করণ) 
পথম দহ্থ্য ॥ আঃ বেচেছি এখন । শর্ধা ওদিকে আর নন। 
গোলেমালে ফাকতালে পালিয়েছি কেমন । 
লাঠালাঠি ফাটাফাটি ভাবতে লাগে দীতকপাটি, 
তাই মানট] রেখে প্রাণট] নিয়ে সটকেছি কেমন-_ 
আহা সটকেছি কেমন । (১) 
গানটির অধিকাংশ রূপান্তর নয়, সম্পূর্ণ নৃতন করে লেখা । নূত্তন করে লিখতে 
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যেয়ে শুধু মুখের জোরে, গলার চোটে লুট-করা ধন নেব লুটে এই যে ভাবটি 
এসেছে সেই ভাব কালমৃগয়ার বিদূষকের মধ্যে ছিল না। এই ভাব যুক্ত হওয়ায় 
প্রথম দন্থ্য আপাতত দহ্ধ্য হলেও সে যে বস্তত বিদূষক তা আবে প্রকট 
হয়েছে । প্রথম সংস্করণে বালিকারূপী সরম্বতী “এ কী ঘোর বনে" গান গাইতে 
গাইতে প্রবেশ করেছে কিন্ত দ্বিতীয় সংস্করণে এই গানের পূর্বে বালিকাকণ্ঠে যুক্ত 
হয়েছে “ওই মেঘ করে বুঝি গগনে” এই নবরচিত গানটি । দ্বিতীয় দৃশ্টের 
প্রথমেই বাল্সীকির কালীস্তবগান রূপান্তরিত । 
বাল্সীকিপ্রতিভা ( গুথম সংস্করণ ) 
নিশুভ্তম্দিনী অস্থে, 

মহাসমর প্রমণ্ত মাতঙ্গিনী, 

কম্পে রণাঙ্গন পদভারে, এ কি ' 

থরহর মহীসমুদ্র, পর্বতব্যোম, 

স্থবনর শঙ্কাকুল-__-কে এ অঙ্গনা! (২) 

বাল্সীকিপ্রতিভা (দ্বিতীয় সংস্করণ ) 

রাঙাপদপদ্নযুগে প্রণমি গে৷ ভবদারা ! 

আজি ঘোর নিশীথে পূজিব তোমারে তাবরা। 

সুবুনর থরহর-_ব্রহ্মাণ্ড বিপ্লব করো, 

বণরঙ্গে মাতো মাগো, ঘোর] উন্মাদিনী পারা। 

ঝলসিয়ে দিশি দ্িশি, ঘুচাও তড়িত-অসি, 

ছুটাও শোণিতশস্রোত ; ভাপাও বিপুল ধরা । 

উরো কালী কপালিনী, মহাকালসীমাস্তনী 

লহে। জবাপুষ্পাঞ্জলি মহাদেখী পরাৎ্পরা। (২) 
এই রূপান্তর সম্পূর্ণ নৃতন রচনা, যদিও “ম্থরনর থরহর” বাক্যাংশের প্রতিধ্বনি 
প্রথম পে ছিল । প্রথম বূপে স্তবের ভাব ছিল না য৷ দ্বিতীয় ব্পে এসেছে । 
এখানে ভাষার পরিণতির, কল্পনার অবয়বত্তের প্রমাণ শুধু পাই না, লঙ্গে সঙ্গে 
দ্বিতীয় রূপে পাই শ্যামাসংগীতের ভাব্ভাষার প্রভাব। ফলে কালীভক্ত 
বালীকির এই শ্যামাসংগীতের অন্থগামী স্তবগান অনেক সংগত হয়েছে । প্রথম 
রূপে বোঝা যায় কালীকল্পনা কবিকে অনুপ্রাণিত করতে পারে নি, কিন্ত 
দ্বিতীয় রূপে 'মহাকালসীমস্তিনী” কালীর বর্ণনায় আমর! প্রেরণার উত্তাপ পাই। 

প্রথম সংস্করণের .তৃতীয় দৃশ্য ছিতীয় সংস্করণের পঞ্চম দৃশ্যে রূপাস্তরিত 

হয়েছে । এখানে বালীকি জীবনের কিছু হল না; হায় বলে 
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হতাশাপীড়িত হয়েছে, এখানে ক্রৌঞ্চবধ, বালীকির কবিত্বলাভ ও সরন্বতীর 
আবির্ভাব উপস্থাপিত হয়েছে । এই স্থানান্তরকালে সামান্য পরিবর্তন অবশ্য 
হয়েছে__সেই পরিবর্তন, বনদেবীদের আবির্ভাব ও গান এবং সবম্বতীব 
প্রতি নৃতন আহ্ুগত্যে কালীর প্রতি শ্যামা, এবার ছেড়ে চলেছি মা 
বাল্ীকির এই উক্তি । প্রথম সংস্করণের তৃতীয় দৃশ্য দ্বিতীয় সংস্করণে 
পরিণত হয়েছে ষষ্ঠ দৃশ্টে। এখানে সরস্বতীর আবির্ভাবের পর আবার 
সহসা অন্তর্ধান, বাল্সীকির “কোথা লুকাইলে' বলে কাতর আহবান, লক্ষ্মীর 
প্রবেশ, বাল্সীকি-কর্তৃক লক্ষ্মীকে প্রত্যাখ্যান এবং সরস্বতীর পুনবাবির্ভাব 
উপস্থাপিত হয়েছে । এখানে স্থানান্তরকালে কিঞ্চিৎ পরিবর্তন ঘটেছে। 
সরস্বতীর পুনরাঁবিভাবের পূর্বে বনদেবীগণের একটি নৃতন গান যুক্ত হয়েছে, 
বজিত হয়েছে সরস্বতীর আশিসবচনের পূর্বে বাল্মীকির সরম্বতীবন্দনা! এবং 
সব্ুস্থতীর আশিসবচন থেকে নিয্বোদ্ধত কয়েকটি চবণ-_ 


শুনিতে শুনিতে, বস, তোর সে অমর গীত 

জগতের শেষ দিনে রবি হবে অস্তমিত। 

যত দিন আছে শশী, যতদিন আছে ববি, 

তুই বাজাইবি বীণা, তুই আদি মহাকবি । (৩) 

দ্বিতীক্ম সংস্করণ বাল্সীকি প্রতিভার তৃতীয় দৃশ্ট বাল্সীকির “ব্যাকুল হয়ে বনে 

বনে/ভ্রমি একেলা শূন্য মনে? গানটি ব্যতীত সম্পূর্ণ নূতন করে লেখা । বাল্মীকি 
প্রস্থান করলে দহ্থ্যগণ বালিকাকে পুনবার ধরে নিয়ে এসেছে, কারণ দলপতি 
নিষেধ করা সত্বেও এমন শিকার ছাড়তে তাদের মন উঠছে না। কালীপুজার 
সামগ্রী তারা সংগ্রহ করেছে এবং বালিকার “হা, কী দশ! হল আমার” এই 
কাতরোক্তির প্রতি কর্ণপাত না করে কালীপ্রতিমাকে ঘিরে তাবা নৃত্য শুরু 
করেছে । বাল্সীকি প্রবেশ করে তাদের কাজে বাধা দিয়েছে, দস্থ্যদ্দলকে 
তিরস্কৃত করেছে এবং অভয় দ্রিয়েছে বালিকাকে । দ্বিতীয় সংস্করণের চতুর্থ 
দৃশ্যে দন্াদের শিকারবুত্তাস্ত কিছু নৃতন করে লেখা, কিছু কালম্বগয়ার রূপান্তর । 
দন্্যদের উদ্দেশে শিকারের জন্য বালীকির আহ্বান “গহনে গহনে যা রে তোবা, 
নিশি বহে যায় যে” সম্পূর্ণ নূতন গান। অতঃপর দন্থ্যদের শিকারকালীন 
কথোপকথন প্রায় অপরিবত্তিতভাবে কালমৃগয়া গীতিনাট্যের পঞ্চম দৃশ্ঠ 
থেকে গৃহীত । এর পরে কালমুগয়ার বিদৃূষকের গান প্রথম দক্থ্যর গানে এবং 
বিদূৃষক ও শিকারীগণের সংলাপ প্রথম দন্থ্য ও দন্থ্যদলের সংলাপে বূপাস্তরিত 
হয়েছে । এই বুপাস্তরের প্রযাণ প্রাণ নিয়ে তো সটকেছি বে" গানটির 


ববীন্দ্রনাটো রূপাস্তরু ৯৩ 


প্রথমাংশ অপবিবন্তিত ভাবে গৃহীত হলেও-_“আমড়াতলায়, পরিবন্তিত হয়েছে 
“কচুবনে” । গানটির দ্বিতীয়াংশ সম্পূর্ণ পরিবন্তিত করতে হয়েছে, কারণ 
গবীব ব্রাহ্মণের ছেলে 
ব্রাহ্মণীরে ঘরে ফেলে 
কোথা এলেম এ ঘোব বনে__(৫) 
বলা মাত্র বক্তার বিদূষক পরিচয় প্রকট হয়ে যায় এবং কথার পরিবর্তন না 
করলে এই গানকে প্রথম দক্থ্যর গান বলে চালানো যায় না । এই অবস্থাস্তরের 
জন্য বিদূষকের শিকারীগণের প্রতি উক্তিকে প্রথম দস্থার দ্থ্যদলের প্রতি 
উক্তিতে রূপান্তর করার সময় সামান্য পরিবর্তন করতে হয়েছে । 
কালমুগয়! 
শিকারীগণ ॥ ঠাকুরমশায় ; দেরি না সয়__ 
তোমার আশায় সবাই বসে । (৫৫) 
বাল্সীকিপ্রতিভা (দ্বিতীয় সংস্করণ ) 
দশ্গাগণ ॥ সর্দারমশায়, দেরি না সয় 
তোমার আশায় সবাই বসে। (9) 
দশরথ-কর্তৃক অন্ধমুনির পুত্রবধের কাহিনী নিয়ে কালমুগয়া গীতিকাব্য 
রচিত হয়েছিল। পূর্ণাঙ্গ নাটক হওয়ার পক্ষে কাহিনীটি নিতান্ত অকিঞ্চিংকর 
ও জটিলতা-মুক্ত হওয়ার ফলে, বনদেবী, তপোবনে খধিকুমার ও বালিকার 
ংলাপ যোগ করে নাটকটিকে যথাসাধ্য বুহদাকার দেবার চেষ্টা হয়েছিল । 
এই ঘটনাবস্ত অবলম্বনে বড়োজোর একটি কাহিনীকাব্য লেখা চলে । তিন দৃশ্যে 
সমাপ্ত বাল্মীকিপ্রতিভ। শুধু অপরিণত প্রতিভার ছাপ বহন করছিল তাই নয়, 
পূর্ণাঙ্গ গীতিনাটোযর যথোচিত দর্ধ্য এই নাটকেরও ছিল না। দ্বিতীয় সংস্করণে 
তিন দৃশ্য চারটি দৃশ্যে বিভক্ত হয়েছে, একটি প্রায় নৃতন-লিখিত দৃশ্য যুক্ত এবং 
কালমুগয়ার একটি দৃশ্য রূপান্তরিত হয়ে এখানে গৃহীত হয়েছে । ফলে তিন 
দৃশ্য শেষ পর্যন্ত ছয় দৃশ্ঠ সম্বলিত ছিতীয় সংস্করণে প্রায় দ্বিগুণ দৈর্ঘ্য লাভ 
করেছে । প্রায় পাচ বখসরের বাবধানে ভাষাগত যে পবিবর্তন হয়েছে তার 
থেকে ববীন্দ্রপ্রতিভার অগ্রগতির বেগও অনুমান কর] যায়। 


(খ) মায়ার খেল । 


রবীন্দ্রনাথ মায়ার - খেলা গীতিনাটযের বিজ্ঞাপনে বলেছেন--'আমার' 
পূর্বরচিত একটি অকিঞ্চিংকর গগ্যনাটিকার সহিত এই গ্রস্থের কিঞ্চিৎ সাদৃশ্ত 


৯৪ ববীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ও এ্রক্য 


আছে । পাঠকেরা ইহাকে তাহারই সংশোধনরূপে গ্রহণ কৰিলে বাধিত 
হইব।” সেই “অকিঞ্চিৎকর গগ্ঠনাটিকা নলিনী। ইতিপূবে কাব্য থেকে 
নাট্যে বূপাস্তর দেখাতে যেয়ে কীভাবে কবিকাহিনী কাব্য এবং ভগ্নহৃদয় নামক 
নাটকাকারে লিখিত সর্গবদ্ধ কাব্য নলিনী নামক প্রথম গগ্ঠনাটকে রূপাস্তর লাভ 
করেছিল সে কথা আলোচন] করেছি । এই পরিবর্তন ধারাবই পরবর্তী পদক্ষেপ 
মায়ার খেল! গীতিনাট্য ৷ কিন্তু মনে রাখ। দরকার মায়ার খেল! গীতিনাট্য ঠিক 
নলিনী গছ্যনাট্যের রূপান্তর নয়-__ববীন্দ্রনাথ মায়ার খেলা রচনাকালে একদিকে 
যেমন কাহিনীগত উপকরণ নলিনী থেকে নিয়েছেন, তেমনি অন্যদিকে কাহিনী 
ও ভাব-গত নানা উপকরণ তৎপূর্বরূপ ভগ্নহৃদয় থেকেও নিয়েছেন । এই প্রসঙ্গে 
ববীন্দ্রপ্রতিভা গ্রন্থের “ূপন্থষ্টি £ মায়ার খেলার রূপাস্তর” প্রবন্ধে শ্রীযুক্ত কানাই' 
সামস্ত যে কথা বলেছেন মে কথা সমর্থনযোগ্য । তিনি বলেছেন, “নলিনীর 
্বটনাবিন্যাস বা চরিত্রবিকাশ বিশেষ উল্লেখযোগা কিছু নয়; বিশেষত শেষের 
দিকে 'পতন ও মৃছণ” প্রভৃতি নাট্যকৌশলের আকস্মিক ও পুনঃ পুনঃ প্রয়োগে 
নাটক সমাপ্ত করার ব্যস্ততাই পরিস্ফুট হয়েছে । নলিনীতে রবীন্দ্রনাথের 
সেকালের কয়েকটি ভালো গান আছে, তা না হলে ভগ্নহদয়ে যত ভ্রটিই থাক, 
আগাগোড়া ছন্দোবদ্ধ কবিত্বের গুণে তার যে আকর্ধণী শক্তি আছে নলিনীতে 
তা নেই। বাইরের প্লটের দিক থেকে, রচনাকালের দিক থেকে, নলিনীর 
সঙ্গে মায়ার খেলার যত নিকটসম্পরই থাকুক, অস্তরে অন্তরে অনেক বেশি 
মিল আছে তার ভগ্রহৃদয়ের সঙ্গে |” আগাগোড়। ছন্দোবদ্ধ হলেই রচন। সব 
সময় অধিকতর আকর্ষণীয় হয় কিনা এই বিতর্কের মধ্যে আপাতত না যেয়ে 
শ্রযুক্ত কানাই সামস্তের অন্যান্য সিদ্ধান্তগুলি, মায়ার খেলা গীতিনাট্য আলোচনা 
করলে এবং তার সঙ্গে নলিনী ও ভগ্রহদয়ের তুলনা করলে, সমর্থন 
করতে হয়। 

ভগ্রহ্ৃদয়ের নায়ক কবির নাম নেই, নলিনীতে তাব নীরদ নামকরণ হয়েছে, 
মায়ার খেলায় সেই অমর। এখানে নায়িকা শান্ত বহুলাংশে ভগ্রহদয়ের 
মৃুরলা, যদিও সর্বাংশে নয় । সর্বাংশে নয়, কারণ শান্তার উপর নলিনী নাটকের 
নীরজার ছায়াও বর্তমান_বিশেষত সপ্তম দৃশ্টে । ভগ্রহদয়ের কবি যেমন 
আত্মচৈতন্ত লাভের পর মূরলার কাছে প্রত্যাবর্তন করেছিল, এখানেও তেমনি 
অমর শেষ পর্ধস্ত শান্তার কাছে প্রত্যাবর্তন করেছে । মায়ার খেলার শেষ 
দৃশ্টের কল্পনা যদিও বহুল পরিমাণে নলিনী নাটকের অনুরূপ তবু এখানে ভগ্ন- 
হৃদয়ের কবি-মৃরলার মতো নীরব প্রেমিক শান্তার সঙ্গে অমরের মিলনে নাটকের 


বুবীজ্দনাট্যে রপাস্তর ৯৫ 


সমাঞ্চি হলেো।। কবি নলিনীর প্রতি আকর্ষণ বোধ করলে ভগ্মহদয়ের 
আত্মত্যাগিনী মূরলা বলেছিল, “তুমি স্থখী হলে মোর কোন ছঃখ নাই”। 
এখানেও শান্ত! মৃরলার প্রতিধ্বনি করে বলে “তুমি যাহা চাও, তাই যেন পাও, 
আমি যত ছুখ পাই গো” । মায়ার খেলার চপলা চঞ্চল! প্রমদাও ভগ্রহদয়ের 
নলিনীর রূপাস্তর। অবশ্য নলিনী নাটকের নামচরিত্র নলিনীর সঙ্ষেও প্রমদার 
কিছু সাদৃশ্য আছে। প্রমদার মধ্যে যে ব্রীড়া ও সংকোচের ভাব মায়ার 
খেলায় পাই, তা ভগ্নহদয়ের নলিনীকে স্মরণ করায় । ভর্মহৃদয়ে চপল! নলিনী 
ব্যর্থ হয়েছিল, কবিকে লাভ করেছিল নীরব প্রেমিক] মৃরলা, নলিনী নাটকে 
নীরব প্রেমিক? নীরজা আত্মদান করে নলিনীর সঙ্গে নীরদের হাত মিলিয়ে 
দিয়েছিল, কিন্তু মায়ার খেলায় আবার আমরা ফিরে গেলাম ভগ্রহদয়ের 
পরিণতিতে । যে প্রমদা নলিনীর মতো! তার বহু প্রণয়ীর দিকে “আমি কভু 
ফিরে নাহি চাই” সেই ভগ্রহদয়ের নলিনীর মতে! প্রমদাও এখানে ব্যর্থ; 
ভগ্রহৃদয়ের মতোই নীরব প্রেমিকা শান্তার সঙ্গে এখানে অমরের মিলন হয়েছে । 
ভগ্রহৃদয়ের পরিণতিতে নলিনী ব্যর্থ, নলিনী নাটকে পূর্বের ব্যর্থ নলিনীর প্রতি 
অহ্ুকম্পাবশত কৰি নলিনীর প্রেমকে সার্থক করেছিলেন। কিন্তু নলিনীর 
রূপান্তর যে প্রমদ1 সে মায়ার খেল! গীতিনাট্যে পুনরায় ব্যর্থতার বোঝা বহন 
করতে বাধ্য হলো । 

এই প্রসঙ্গে উল্লেখযোগ্য যে মায়ার খেলায় ভগ্রহৃদয় বা নলিনীর ভাষ! 
রূপাস্তরিত করে গ্রহণ কর! হয় নি। একই উপাখ্যান অবলম্বন করে 
রূপাস্তরগুলি মোটের উপর নৃতন করে লেখা । তবে ভগ্রহৃদয় নাটকাকারে 
কাব্য বলে ভগ্রহদয়ের ভাষার সঙ্গে কোথাও কোথাও মায়ার থেলা গীতি- 
নাটোর ভাষাগত সাদৃশ্টের আভাস পাই। 


ভগ্নহদদর 


নলিনী ॥ সখি! অলকচিকুরে কিশলয় সাথে 
একটি গোলাপ পবায়ে দে। 
চাক! দেখি ও আবরশিখানি 3 
বালা! মিঁখিটি দে ত লো আনি; 
লীল1! শিথিল কুস্তল দেখ. বারবার 
কপোলে ছুলিয়৷ পড়িছে আমার, 
একটু এ পাশে সরায়ে দে। (২) 


৯৬ ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও এঁক্য 


মায়ার খেল! গীতিনাট্য 
প্রম্দী॥ দে লো স্থী, দে পরাইয়। গলে 
_. সাধের বকুল ফুলহার। 
আধফুট জুইগুলি যতনে আনিয়! তুলি 
গাথি গাথি সাজায়ে দে মোরে 
কবরী ভরিয়ে ফুলভার । 

তুলে দে লো চঞ্চল কুস্তল 

কপোলে পড়িছে বারবার । (৩) 
এই স্ব ক্ষেত্রে ভাষান্তর মনে হতে পারে সচেতন রূপান্তর, কিন্তু মনে হয় অবস্থা! 
ভাব এবং পরিবেশগত সাদৃশ্যের জন্যই এই ভাষাগত সাদৃশ্তের আভা । 

মায়ার খেলা গীতিনাট্যকে জীবনের শেষে ববীন্দ্রনাথ নৃত্যনাট্য রূপান্তরিত 

করেছিলেন । বর্তমানে এই নৃত্যনাট্যবপ গীতবিতানের পরিশিষ্টে যুক্ত 
হয়েছে । গ্রন্থপরিচয়ে সম্পাদক মহাশয় জানিয়েছন, “রবীন্দ্রনাথ তাহার প্রথম 
জীবনের এই গীতিনাট্যকে শেষ বয়মে নৃতন রূপ দিয়! পুরাতন গানকে নৃতন 
ভাবে রচনা করিয়া এবং বহু নৃতন গানও যোজনা করিয়া নৃত্যে অভিনয় 
করাইবার আয়োজন করিয়াছিলেন । মায়ার খেলার এই পরিবত্তিতরূপ যে. 
অসম্পূর্ণ এই কথা রবীন্দ্রসঙ্গীত গ্রন্থে শ্রীযুক্ত শান্তিদেব ঘোষ বারংবার বলেছেন । 
«১২৯৫ সালের মায়ার খেলাকে ১৩৪৬ সালে যে ভাবে পরিবর্তিত করেছিলেন 
তা যদি সম্পন্ন করে যেতে পারতেন তাহলে নৃতন মায়ার খেলা আমরা দেখতে 
পেতাম ।” অন্যত্র বলেছেন, “১৩৪৫ সনে মায়ার খেলা যখন শাস্তিশিকেতনের 
ছাত্রদের নিয়ে নৃত্যে অভিনয় করবার কথা হল, তখন গুরুদেব এই নাটকটির 
আমূল পরিবর্তন করেন। বহু গান তিনি নৃতন করে রচনা করেন। এই নৃত্তন 
মায়ার খেলার রচন। সম্পূর্ণ হয় নি বা তা সম্পূর্ণ অভিনীতও হয় নি।” শান্তিদেব 
কেন এই নৃত্যনাট্যরূপটিকে অসম্পূর্ণ বলেছিলেন তার কারণ জানা যায় 
গীতবিতানের গ্রস্থপরিচয় থেকে । জানা যায় ১৩৪৫ বঙ্গাব্দের অগ্রহায়ণে এই 
ন্বত্যনাট্যের পরিকল্পনা ও রচনা শুরু হয়, কিছুকাল মহলা চলার পর ওই বৎসর 
দোলপুগিমার উৎসব উপলক্ষে বৃত্যগীতযোগে শাস্তিনিকেতনে তার অংশবিশেষ 
অভিনীত হয়েছিল। সম্পূর্ণ নৃত্যনাট্যটির অভিনয় হয় নি। যে পাগুলিপির 
উপর নির্ভর করে নৃত্যনাট্য মায়ার খেলার পাঠ মুদ্রিত করা হয়েছে সেই 
পাওুলিপিতে প্রবেশ-প্রস্থান ইত্যাদি নাট্যনির্দেশে কোন কোন স্থলে সংশয়ের 
অবকাশ আছে মপাগুলিপির অধিকাংশ অন্যের হাতের নকল হইলেও” 


ববীজ্জনাট্যে বপাস্তর ৯৭ 


রবীন্দ্রনাথ স্বহস্তে বু অংশ বর্জন ও পরিবর্তন করিয়াছেন, বহু নূতন অংশ 
যোগ করিয়াছেন দেখা যায়। পাগুলিপি দেখিয়া মনে করিবার কারণ আছে 
যে, রচনা একনূপ পূর্ণতা প্রাপ্ত হইয়াছিল ।” মায়ার খেলা গীতিনাট্যের এই 
নৃত্যনাট্যে বূপাস্তর পরালোচনা! করলে “রবীন্দ্রনাথের কবি ও শিল্পী মানসের 
-আশ্চর্য পরিণতির কিছু আভাস পাওয় যাইবে ।, 

গীতিনাটেয অশোক ও কুমারের যে ভূমিকা ছিল সেই ভূমিকাকে এখানে 
এতই অকিঞ্চিতকর করা হয়েছে যে ভূমিকা ছুটি প্রায় *বঞ্জিত বলা চলে । 
শাস্তিদেবের গ্রন্থের একটি তথ্য থেকে কুমার ও অশোক চরিত্রের এই পরিণতির 
কারণ অন্থমান করা যায়। “শান্তিনিকেতনে ছাত্রীদের নিয়ে নৃত্যে অভিনয় 
করবার জন্য” এই বূপান্তরে ববীন্দ্রনাথ হাত দিয়েছিলেন বলে পুক্ুষচরিত্রের 
ভূমিকা যত পরিমাণে সম্ভব তিনি নৃত্যনাট্যে সংক্ষিপ্ত করেছেন। এর ফলে 
পুরুষচরিত্রের গীতপংলাপ হয় অনেক পরিমাণে বঙ্জিত নতুবা অন্যজনের মুখে 
আরোপিত। কয়েকটি উদাহরণ দ্দিই-_কুমারের “যেয়ে! না যেয়ো ন। ফিরে, 
গানটি নৃত্যনাট্যে অমরের সংলাপ হিসাবে ব্যবহৃত, চতুর্থ দৃশ্যে অশোকের “তারে 
দেখাতে পারি নে কেন প্রাণ, শান্তার মুখে বসেছে, এই দৃশ্যের কুমারের গান 
সখার দুখে বসানো হয়েছে, অশোক ও কুমারের অনেক গীতমংলাপ অমর ও 
সঙ্গীগণের গীতসংলাপে পরিণত হয়েছে, পঞ্চম দৃশ্যে অমরের “দিবসরজনী 
আমি যেন কার” গানটি সর্বৈব বজিত। দ্রুত এবং সুঠাম” ফলত ড্রামাটিক 
করার প্রয়োজনে, লিরিকের বাড়াবাড়িকে দূরীকরণের প্রয়োজনে, গানের স্থত্রে 
গানের মাল রচনার প্রয়োজনে, নারী চরিত্রের মুখেরও অনেক গান বূপান্তরকালে 
রবীন্দ্রনাথ পরিত্যাগ করেছেন। যেমন প্রথম দ্বিতীয় ও সপ্তম দৃশ্য ব্যতীত 
মাঁয়াকুমারবীগণের উপস্থিতি ও গান আমরা অন্যত্র পাই না। মায়ার খেলার 
রূপাস্তর বিষয়ে পূর্বোল্লিখিত প্রবন্ধটিতে শ্রীযুক্ত কানাই সামস্ত এই বিষয়ে মস্তব্য 
করেছেন-__মায়াকুমারীগণের পুনঃ পুনঃ আবির্ভাবে এবং ছিন্ন ছিন্ন গানে নান 
করুণ মধুর ভাবুকতাকে নানা করুণ মধুর ভাষায় ও স্থরে ধ্বনিত প্রতিধবনিত 
করা ন্যতীত অন্য কোনে উদ্দেশ্য সিদ্ধ হত না। বাদ দিয়ে, নাটকে বেগ বা 
শাটকীয়তা বহু গুণে বেড়েছে । প্রমদার একটি গান এবং অশোক ও 
সখীগণের মধ্যে সংলাপগানও বজিত হয়েছে। পুরাতন গানের পরিবর্তে 
নৃতন গান কীভাবে ব্যবহার করা! হয়েছে তার কতকগুলি উদ্দাহরণ 
দেওয়া যেতে পারে। ষ্ঠ দৃশ্টের প্রথমে অমরের মুখের গানটির এই 
রূপান্তর পাই। 

৭ 


৯৮ ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও এঁক্য 


মায়ার খেল গীতিনাট্য 
অমর ॥ সেই শাস্তিভবন ভুবন কোথা গেল-_ 
সেই রবিশশিতারা, সেই শোকশান্ত সন্ধ্যাসমীরণ, 
সেই শোভা, সেই ছায়া, সেই স্বপন । 
সেই আপন হৃদয়ে আপন বিরাম কোথ। গেল, 
গৃহহারা হৃদয় লবে কাহার শরণ । (৩) 
মায়ার খেল। নৃত্যনাট্য 
অমর । আমার নিখিল ভুবন হারালেম আমি যে। 
বিশ্ববীণার রাগিণী যায় থামি যে। 
গৃহহার] হৃদয় যায় আলোহার। পথে হায়_- 
গহন তিমির গুহাতলে যাই নামি যে। ৬) 
যেখানে নৃতন গানকে পুরাতনের রূপান্তর বলা চলে না, সেইৰপ সৃতন 
গানের উদাহরণ দিই | 
মায়ার খেলা গীতিনাট্য 
অমর ॥ আমি চলে এন্ঠ বলে কার বাজে ব্যথা । 
কাহার মনের কথ। মনেই থাকে । 
আমি শুধু বুঝি, সখী, সরল ভাষা__ 
সরল হৃদয় আর সরল ভালোবাসা । 
তোমাদের কত আছে, কত মন প্রাণ, 
আমার হৃদয় নিয়ে ফেলো না বিপাকে । (৬) 
মায়ার খেলা নৃত্যনাট্য 
অমর ॥ ডেকো না আমারে ডেকো না ডেকে না। 
চলে যে এসেছে মনে তারে রেখো না ।**, 
রুপাকণ। দিয়ে আথিকোণে ফিরে দেখো না। 
আমার ছুঃখ-জোয়ারের জলম্তোতে 
নিয়ে যাবে মোরে সব লাঞ্ছনা হতে। 
দুরে যাব যবে সরে তখন চিনিবে মোরে 
অবহেলা! তব ছলন। দিয়ে ঢেকো৷ না। (৬) 
পুরাতন গানের জায়গায় এই নূতন গানগুলির ব্যবহার দেখলে এবং ছুই 
জাতীয় গানের পার্থক্য পর্যালোচনার দ্বারা স্ুম্পষ্ট হলে রবীন্দ্রনাথের উক্তির 
তাৎপর্য বোধগম্য হরে--প্রথম বয়সে আমি হাদয়ভাব প্রকাশ করবার চেষ্টা 


ববীন্দ্রনাট্যে বপাস্তবু ৯৯ 


করেছি গানে, আশা করি সেটা কাটিয়ে উঠেছি পরে । পরিণত বয়সের গান 
ভাব বাৎলাবার জন্য নয়, রূপ দেবার জন্য । তৎসংগ্লিষ্ট কাব্যগুলিও 
অধিকাংশই রূপের বাহন।॥” মায়ার খেল! গীতিনাট্যের গানগুলির মধ্যে 
ভাবের বাম্প আক্ষুল এবং উচ্ছদিত, কিন্তু তার মধ্যে অনুভূতির সংহত রূপ 
€নই, কল্পনা সেখানে রূপ বা অবয়ব পায় নি। পূর্ব যুগের গানের মধ্যে 
ভাবোচ্ছাসের এই. অতিরিক্ততা থাকায় যে সমস্ত চরিত্রের মুখে এই সব গান 
বসানো হয়েছে সেই চবিত্রগুলিও অনিবার্ষভাবে ভাবালুতার দোষে আচ্ছন্ন হয়ে 
গেছে। তাই গানগুলির এই পরিবর্তনকে এক দিক থেকে চরিত্রের 
দৃষ্টিভঙ্গিতে ব্যাখ্যা করা৷ যায়, যেমন শান্তিদেব ঘোষ করেছেন, “নাটকের 
চরিত্রগুলির ছুর্বল ভাবালুতা তিনি পছন্দ করেন নি, তাই আমুল পরিবর্তন 
করবার দিকে বিশেষ ঝেশাক দিয়েছিলেন” চরিব্রগুলির ভাবালুতা৷ বর্জন 
করতে গেলে তাদের সংলাপ-গানের ভাবালুতা বর্জন আবশ্তক, কারণ সংলাপের 
বাইরে নাটকীয় চরিত্রের কোনো ম্বতন্ধ অস্তিত্ব নেই। আবার এই 
পরিবর্তনকে গানের দিক থেকেও ব্যাখ্যা করা যায়_-পুরানো গানের 
ভাবোচ্ছাসের আধিক্যকে পরিহার করে নূতন গানের মাধ্যমে তিনি বূপস্থ্টি 
করতে চেয়েছিলেন। একটি উদ্দাহরণ দ্দিই যেখানে পুরাতন গানকে 
রূপাস্তবিত করে তিনি নৃতন রূপ দিয়েছেন এবং এই রূপান্তরের মাধ্যমে 
চরিত্রের ভাবালুতা-বর্জনের ও রূপস্থষ্টির উদ্দেশ্য কী ভাবে রবীন্দ্রনাথ সিদ্ধ 
করেছেন তার চমত্কার প্রমাণ পাওয়! যায়। 


মায়ার খেলা গীতিনাট্য 


অমর ॥ আমি কাবেও বুঝিনে, শুধু বুঝেছি তোমারে । 
তোমাতে পেয়েছি আলে! সংশয়-আধারে |: 
এ সংসারে কে ফিরাবে-কে লইবে ডাকি 
আজিও বুঝিতে নারি, ভয়ে ভয়ে থাকি । 
কেবল তোমারে জানি, বুঝেছি তোমার বাণী 
তোমাতে পেয়েছি কুল অকৃল পাথারে ॥ (৬) 
মায়ার খেল নৃত্যনাট্য 
'অমর ॥ যে ছিল আমার স্বপনচারিণী "" 
শুভখনে কাছে ডাকিলে, লজ্জা আমার ঢাকিলে গো-_ 
তোমারে সহজে পেরেছি বুঝিতে । 


১৩৬ ববীন্দ্রনাট্য রূপাস্তর ও এক 


কে মোরে ফিরাবে অনাদরে কে মোরে ডাকিবে কাছে, 
কাহার প্রেমের বেদনায় আমার মূল্য আছে-_ 
এ নিরস্তর সংশয়ে আর পারিনে যুঝিতে। 
তোমারেই শুধু পেরেছি বুঝিতে ॥ ৬) 
প্রথম রূপ ছিল একক বেদনার ভাবালুতাপূর্ণ প্রকাশ, দ্বিতীয় রূপে একক, 
বেদনায় সাধারণ বেদন! বিশ্বিত হয়েছে ভাবসংহত শব্দপুঞ্জের মাধ্যমে । 
“কাহার প্রেমের বেদনা আমার মূল্য আছে" এই বাক্যাংশের মধো অনুভূতি 
উপলব্ধির যে ভাবঘনত্ব আছে তার কোন আভাম পূর্ববূপে নেই । 
যখন গীতিনাট্যে শান্তার “আমার পরাণ যাহ চায়” গানের দ্বিতীয়াংশ 
নৃত্যনাট্য বজিত হতে দেখি, যখন দেখি নব-যুক্ত গান “ওকি এল, ওকি এল 
না” নানাজনের মুখে বিভক্ত হয়ে গীত হয়, তখন সন্দেহ করি মায়ার খেলার 
এই রূপাস্তরেব আরে। একটি কারণ আছে এবং দেই কারণই প্রধানতম । 
গীতিনাট্য মায়ার খেলার গানগুলি শ্রীয় সব ক্ষেত্রেই স্বয়ংসম্পূর্ণ গান এবং “এব 
বহু গানকে নাটক থেকে বিচ্ছিন্ন করে নিয়েও সেগুলি গাহিতে পারা যায়।? 
গীতিনাট্যে যেখানে ভাষা ও স্থরের ছুই মাত্রা ছিল, নৃত্যনাট্যে সেখানে তৃতীয় 
মাত্রা নৃত্য যুক্ত হয় বলে একটি মৌলিক পরিবর্তন সেখানে ঘটে । গীতিনাটো 
একটি সামান্য নাট্যকাহিনীকে অবলম্বন করে সংগীত-তরঙ্গ উচ্ছ্বসিত হতে 
পারে, সেখানে সংগীতেরই প্রাধান্য, নাট্যবিষয় সেখানে গৌণ । কিন্ত নৃতোর 
মাত্রা যুক্ত হওয়া মাত্র তাল আসে, সঙ্গে আসে গতি, যা নাটকের একটি মৌলিক 
লক্ষণ । ফলে নৃত্যের তথা নাটোর মাত্র! যুক্ত হওয় মাত্র গীতিনাট্যে যা ছিল 
বিরল-গতি তা নৃত্যনাট্যে হয়ে ওঠে "দ্রুত এবং সুঠাম? । রবীন্দ্রনাথ প্রাচীন 
সাহিত্যের কাদশ্বব্বী চিত্র প্রবন্ধে লিখেছেন-_-গায়ক গান গাহিতেছে “চ-ল-ত 
রাআ-আ-আ-আ, ফিরিয়া! পুনরায় “চ-ল-ত-রা-আ-আ-আ-আ।” সুদীর্ঘ তান 
-শআোতাবা মেই তানের খেলায় উন্মন্ত হইয়! উঠিয়াছে। এদিকে গানের 
কথায় আছে “চলত রাজকুমারী” কিন্তু তানের উপদ্রবে বেলা বহিয়া যায়, রাজ- 
কুমারীর আর চলাই হয় না। সমঝদার শ্রোতাকে জিজ্ঞাসা করিলে সে বলে 
রাজকুমারী না চলে তো নাই চলুক, কিন্তু অনটন চলিতে থাকে ।” গানের 
খেলায় উন্মত্ত হওয়1] গীতিনাট্যে মানায় কিন্ত নৃত্যনাট্যে মানায় না, কারণ 
নৃত্যনাট্যে নৃত্যের মাত্রা আছে, সেখানে বাজকুমারীকে চলতেই হয়। নাট্য- 
বিষয়কে কুদ্ধগতি কৰে গানের প্রবাহ মুক্ত করার কোন সুযোগ নৃত্যনাট্যে 
নেই । নৃত্যের মাত্র! যুক্ত হবার সঙ্গে সঙ্গে যে নাটকীয় গতি আসে তারই ফলে 


রবীক্দনাটো বপাস্তর ১৬১ 


গীতিনাট্যের বহু অবান্তর বিষয় বজিত হয়ে নাট্যবিষয় নৃত্যনাট্যে সরলবেখার 
খজুতা লাভ করে। স্বয়ংসম্পূর্ণ গানের সংখ্যা এই কারণে কমে এসেছে, 
যেখানে হ্বয়ংসম্পূর্ণ গান আছে সেগুপি নাট্যবিষয়ের সঙ্গে অনেক নিবিড়ভাবে 
সম্প্‌ক্ত। একই গানের নানা অংশ নানাজনের কণে গীত হওয়ায় সম্পূর্ণ গান 
একজন গাইলে যে মন্থরতা দেখ! দিত তার পৰিবর্তে এসেছে গতি । এই 
জাতীয় নানা কৌশলের সাহায্যে রবীন্দ্রনাথ মায়ার খেলা ,নৃত্যনাট্যে নাট্যগুণ 
প্রগাঢ় করার চেষ্টা করেছেন। কিন্তু মূল উপাদানের আস্তরিক বাধা ও নাটকীয় 
অভাবের ফলেই হোক অথবা ববীন্দ্রনাথ বেশি মনোনিবেশ করতে না পারার 
জন্তাই হোক, এই চেষ্টায় তিনি যে সার্থক হয়েছেন এমন মনে হয় না। সম্পূর্ণ 
নৃত্যনাট্যটি মঞ্চস্থ করার স্থযোগ পেলে এবং প্রযোজকের দৃষ্টি দিয়ে নৃত্যনাট্যটি 
দেখার স্থযোগ পেলে হয়তো নাটকীয়তার দ্রিকে আরো অগ্রগতি হতো 
প্রযোজনার স্থযোগ পেলে ছুবলতা হয়তো আরে! তিনি পরিহার করতে 
পারতেন । তীর বিখ্যাত নৃতানাট্যগুলিতে যে সার্থকতার শিখর তিনি অর্জন 
করেছিলেন এখানে তা অজিত হয় নি। অথচ চিত্রাঙ্গদা, চণ্ডালিকা ও শ্যামা 
বৃত্যনাট্যের পরে তিনি মায়ার খেলার হৃত্যনাট্য রূপাস্তরে হাত দিয়েছিলেন, 
ফলে আঙ্গিকের দিক থেকে ছিলেন অনেক বেশি আত্মপ্রতিষ্ঠ। মনে হয়, 
নাটকীয়তা অর্জনের প্রধান সর্ত আঙ্গিকের উপর অধিকার নয়। জীবনের যে 
সমস্ত) নৈতিক যে নিরাচন নাটককে নাটকীয় করে তোলে, মনে হয় প্রথম 
জীবনের ভাববাশ্পে রচিত মায়ার খেলার এই মায়াময় নরনারীর জীবনে তার 
অভাব ছিল বলেই এখানে রবীন্দ্রনাথ পূর্ণ সার্থকতা লাভ করতে পারেন নি । 

গ্যনাট্য নলিনীতে আত্মত্যাগকারিণী মুমু নীরজা নীরদ-নলিনীর মিলনের 
পথ প্রশস্ত করে বিদায় নেবার সময় বলেছিল--আমি হতভাগিনী কেন 
তোমাদের মাঝখানে এলেম ? প্রিয়তম, আমি যেন চিরকাল তোমার ছুঃখের 
স্মৃতির মত জেগে না থাকি " এই কথার প্রতিধ্বনি করে মায়ার খেল গীতি- 
নাট্যে শান্তা বলে 

আমি কেন মাঝে থেকে ছুজনারে রাখি ঢেকে, 
এমন ভ্রমের তলে কেন থাকি মজে । (৭) 
বৃতানাট্যে শাস্তা বলে-_- 
বিধাতার নিষ্টর বিদ্রপে নিয়ে এল চুপে চুপে 
মোরে তোমার্দের হুজনের মাঝে । (৭) 

মায়ার খেল নৃত্যনাট্য প্রমদার ব্যর্থতার মধ্যে অমর ও শান্তার মিলন হয়ে 


১০২ বুবীজ্ছনাট্যে রূপান্তর ও প্রক্য 


ছিল। নৃত্যনাট্যে শাস্তা আত্মত্যাগ করতে চেয়েছে প্রমদার জন্য, প্রমদদাকে 
সেআহ্বান করেছে 'আদরিণী, লহো! তব ঠাই যেথা তব আদন বিরাজে ।" 
প্রমদ1] সে আহ্বান ম্বীকার করে নি-_ 

কাহার ভাগ্য হতে বরণমালা হরণ করো- 

ভাঙা ডালি ভরো । 

মিল্নমালার কণ্টকভার কে কি আর সহে। (৭) 
এই দোলাচলের অবস্থায় অমর নিজেকে ডাক দিয়ে বলেছে, “ছিন্ন শিকল পায়ে 
নিয়ে ওরে পাখি, যা উড়ে য1 উড়ে, যারে একাকী” এবং মুক্তিপিপাস্থ অমরকে 
শান্তাও বিদায় দিয়েছে । "ুঃখের যজ্ঞ-অনল-জ্বলনে যে প্রেম” তার বন্দনা 
করেছে মায়াকুমারীগণ । গীতিনাট্য শেষ হয়েছিল অমর-শান্তার মিলনে” 
প্রমদার ব্যর্থতায় এবং মায়াকুমারীগণের মন্তবো, “এরা সুখের লাগি চাহে প্রেম, 
প্রেম মেলে না/শুধু সখ চলে যায়/এমনি মায়ার ছলনা।, নৃত্যনাট্য 
শেষ হলে৷ সমবেত পাত্র-পাত্রীর আজ খেলা-ভাগার খেলা খেলবি আয়,/স্থথের 
বাসা ভেঙে ফেলবি আয” এই বৈরাগ্যের গানে, “তাপস মৃত্যুঞ্জয়ের” আদর্শের 
উপলব্িতে । 

এই পরিবর্তনের মধ্যে একটি বাপাব খুব কৌতুহলের। ভগ্রহৃদয়ের নায়ক 
কবি চপল! নলিনীকে প্রত্যাখ্যান করে শেষ পর্ন্থ নীরব প্রেমিক মৃুরলার কাছে 
নিজেকে নিবেদন করেছিল । নলিনী গগ্যনাট্যে নায়ক নীরদের সঙ্গে মিলন 
হয়েছে নলিনীর, মূরলার রূপান্তর যে নীরজা সে মৃত্যুর মধ্য দিয়ে আত্মত্যাগ 
করেছে । গীতিনাট্য মায়ার খেলায় রবীন্দ্রনাথ নলিনী গগ্যনাট্যের পরিকল্পনা 
পরিত্যাগ করে ভগ্রহৃদয়ের পরিকল্পনা] পুনরায় গ্রহণ করেছেন__ভগ্রহদয়ের 
নলিনীর মত চপলা' প্রমদা এখানে ব্যর্থতার বোঝা বহন করেছে এবং মৃরলার 
মতো নীরব প্রেমিকা শান্তার সঙ্গে নায়ক অমবের মিলন হয়েছে । সমবেদনার 
এই আন্দোলনে আন্দোলিত হতে হতে শেষ পর্ধন্ত নৃত্যনাট্য মায়ার খেলা 
এই আন্দোলন থেমে গেছে-_শান্তা বা প্রমদ! কারোর প্রতিই নাট্যকার 
এখানে পক্ষপাতিত্ব করেন নি। এই “খেলা ভাঙার খেলা” ও “্থখের বাসা 
ভাঙা”র নাট্যে প্রমদ1 বা শান্তা কেউই অমরকে পায় নি, দুইজনেই অমরকে 
মুক্তি দিয়েছে, দুইজনেই সমানভাবে “বিচ্ছেদবহ্ি শিখার আলো?” সমস্ত জীবন 
ধরে বিকিরণের দায়িত্ব নিয়েছে । ট্র্যাজেডির সত্য এইভাবে অস্বীকৃত হয়েছে। 
প্রথম দিক বহুলাংশ উচ্ছ্বাসে এবং অকারণ তাত্বিক আলোচনায় ভারাক্রান্ত 

হলেও রবীন্দ্রপ্রতিভ গ্রন্থের “কূপন্ষ্টি £ মায়ার খেলার বূপাস্তর* প্রবন্ধের 


বুবীজ্জনাট্যে বপাস্তর ১৩৩ 


একেবারে শেষভাগে শ্রীযুক্ত কানাই সামন্ত গীতিনাট্য মায়ার খেল! থেকে নৃত্য- 
নাট্য মায়ার খেলায় রূপাস্তরের উল্লেখযোগ্য আলোচন। করেছেন । নাট্- 
পরিণামের রূপাস্তর বিষয়ে তার কয়েকটি সমর্থনযোগ্য মন্তব্য এই প্রসঙ্গে উল্লেখ 
করা যায়-_-“পুরাতন মায়ার খেলার শেষ হয়েছিল দীর্ঘশ্বাসসমীরিত অক্রজলে- 
ভিজে-ভিজে হৃদয়বেদনার একটি বড়ো বাছুলে আবহাওয়ায় ।, চরিব্রগত 
ভাবালুতা দূরীকরণের প্রয়োজনে, গানে ভাবের স্থানে রূপ প্রকাশের প্রয়োজনে 
এবং নৃত্যের তৃতীয় মাত্রার দাবীতে সেই পরিণামের পরিবর্তন হলো । রূপাস্তবে 
তাই “নট্যরস শেষ হলো অবসাদে নয়, বৈরাগ্যে নয়, চোখের জলে বা 
দীর্ঘশ্বাস নয়, স্বপ্নলোকে বা বাস্তব সংসারেও নয় |” নৃত্যের যোগে, অবাস্তরের 
বর্জনে, নাট্যগতি অর্জনে এবং ব্যর্থতাজনিত ট্র্যটাজিক উপলব্ধির অস্থীকতিতে 
কী বিপুল পরিবর্তন হয়েছে প্রবন্ধকাঁর একটি বাক্যে বলেছেন- “মায়ার খেলার 
প্রাথমিক রূপ ও রূপান্তর (প্রায় অর্ধ শতাব্দী পরে ) উভয়ই আমবা আলোচনা! 
করে দেখলেম-_-একটি “কবিত্ব-কল্পনা! ও ভাবুকতার” বঙিন-কুহকে-আচ্ছন্ 
মায়াময় ভুবনে, অন্যটি উ্বলোকে আলোকে ও চেতনায় উদ্ভাসিত, অপূর্ব ছন্দে 
লয়ে বিধুত, এবং সব-শেষে পরমানন্দে পরিসমাপ্ত।” অবশ্য পূর্বে ষে কথা 
বলেছি ছে কথা ম্মরণ করিয়ে দেওয়া! প্রয়োজন, নানাকারণে “উধ্বলোকে 
মালোকে ও চেতনায় আরোহণের প্রচেষ্টা সম্পূর্ণ সার্থক হয় নি। 


এগার 
নৃত্যনাট্যের প্রেন্ণ। 


নৃত্যকলার প্রতি রবীন্দ্রনাথ একটি স্বাভাবিক আকর্ষণ অনুভব করতেন। 
কিন্তু স্বয়ংসম্পূর্ণ শিল্প হিসাবে নৃত্যের প্রতি এই আকর্ষণের জন্য তত নয়, অন্ত 
কোন গুঢ় শ্রবর্তনায় যত তিনি জীবনের অন্তিমপর্ধায়ে তার নাটকে নৃত্য 
প্রয়োগে আগ্রহান্বিত হয়েছিলেন । শেষ পর্যন্ত এই প্রবর্তন এত প্রবল 
হয়েছিল যে নৃত্যনাট্যের মধ্যে তিনি নৃত্য ও নাট্যের অভেদ করেছিলেন । 
শারদোত্সব, অচলয়াঁতন, ফাল্ধনীতে তিনি বালক অভিনেতাদের গানের সঙ্গে 
নাচতে উৎসাহিত করতেন । শাস্তিদেবের প্রদত্ত বিবরণ থেকে জান! যায় 
শারদোত্সবে “মেঘের কোলে বোদ হেসেছে+, আমরা বেধেছি কাশের গুচ্ছ, 


১০৪ রবীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও একা 


ইত্যাদি গানে ১৯১৯ সাল পর্যস্ত নাচের ভঙ্গিতে কি ভাবে গানের মর্ম প্রকাশ 
করতে হবে ববীন্দ্রনাথ দেখিয়ে দিতেন । শারদোৎ্সবের মধ্যে এই যে নৃত্যের 
প্ররোচন! তার মধ্যে কেউ কেউ পরব্্তা নৃত্যনাট্যের সম্ভাবনা দেখেছেন । 
কেউ মনে করেন সেইদিনই নৃত্যনাট্যের বীজ অঙ্কুরিত হয়েছিল যেদিন বৃদ্ধ 
কবি বাউলের ভূমিকায় নেচে দর্শক মণ্ডলীকে স্তম্ভিত কবে দিয়েছিলেন । প্রতিমা" 
দেবীর মতে, 'শান্তিনিকেতনের বর্যামঙ্গল উৎসবগুলির মধ্যে নৃত্যের প্রথম 
আকুতি দেখি ।* জ্ীযুক্ক প্রমথনাথ বিশী অবশ্য বলেছেন, “নটীর পূজ1 নৃতানাট্য 
পর্যায়ের নয় কিন্তু নটার পূজাতেই যেন নৃত্যনাট্যের সুচনা । এই নাটক- 
খানিতে নৃত্য যে কেবল প্রধান অঙ্গ হইয়! দাড়াইয়াছে তাহা নয়-নটীর 
চরম নৃত্যই উহার প্রাণবন্ত | ( ববীন্দ্রনাটা প্রবাহ, ১)। কিন্তু লক্ষণীয় যে, 
খতুনাট্যের মধ্যেই আভ্যন্তরীণ প্রবর্তনায় রবীন্দ্রনাট্যে নৃত্যের প্রথম পদক্ষেপ 
সম্বন্ধে অধিকাংশই একমত । যবছীপবাসীর নৃত্য দেখে ববীন্দ্রনাথের প্রকুতির 
নৃত্যান্দোলনের কথা৷ মনে পড়েছিল, সেই কথা এই প্রসঙ্গে স্মরণ করতে পারি 
“এখানকার নারকেলবন যেমন সমুদ্র হাওয়ায় দুলছে তেমনি সমস্ত দেশের মেয়ে 
পুরুষ নাচের হাওয়ায় আন্দোলিত |, প্রকৃতির আত্মপ্রকাশের নিবমিত 
আবর্তন, চাঞ্চল্যরহিত স্ুনিয়মিত আন্দোলনের সঙ্গে নুত্যের নিয়মিত হানে 
পদক্ষেপ ও নর্তকের দেহ-আন্দোলনের কোন নিগুঢ যোগ সম্ভবত রবীন্দ্রনাথ 
দেখতে পেয়েছিলেন তাই তিনি খতুনাট্যের মধ্যে নৃত্যের অতিরিক্ত মাত্রার 
প্রথম প্রয়োজনীয়তা বোধ করেছিলেন। 

যদিও আমাদের দেশের প্রচলিত ধারা অন্লারে সব রকম গীতিনাক্টয নাছ 
বা নাচের অভিনয় ছিল অত্যাবশ্যক, যদিও নাচ ছাড়া! গীতিনাট্য হতে পারে 
একথা আমাদের পূর্বপুকুষগণ যেন ভাবতেই পারতেন না, তথাপি নাটকে নৃত্য 
ব্যবহার করায় এবং নৃত্যনাট্য রচনার পথে অগ্রসর হওয়ায় জাভ। যাত্রার 
অভিজ্ঞতা রবীন্দ্রনাথকে যে সব চেয়ে বেশী সাহস দিয়েছিল এ সম্বন্ধে কেউ 
কোন সন্দেহ পোষণ করেন না । রবীন্দ্রনাথের সঙ্গে জাভা যাত্রীকালে শ্রীযুক্ত 
স্থনীতিকুমার চট্টোপাধ্যায় তীর সহযাত্রী ছিলেন। ববীন্দ্রনাথের “যাত্রী” গ্রন্থের 
“জাভা যাত্রীর পত্র” অংশের সঙ্গে স্থনীতিকুমারের নবরূপে প্রকাশিত “রবীন্দ্রসঙ্গমে 
ছীপময় ভারত ও শ্যামদেশ” গ্রন্থের বিবরণের তুলনা করলে দুইজন সহযাত্রী 
দৃষ্টির পার্থক্য সহজেই ধর] পড়ে। যে শিল্প-দৃষ্টির অভাবে ও অন্দারতায় অন্য 
এঁতিহ্ের শিল্পকে সহানুভূতির সঙ্গে দেখা যায় না, তার মর্নদ্বার উদ্ঘাটিত করা 
যায় না, স্থনীতিকুমারের ভ্রমণবৃত্তাস্তের মধ্যে সেই দৃষ্টির অভাব লক্ষিত হয় । 


ববীন্দ্রনাট্য রূপান্তর ১০৫ 


একটি উদাহরণ দিলে দুইজন সহযাত্রী একই নৃত্যদৃশ্ত দেখে কেমন 
বিপরীত মনোভাব পোষণ করেছেন তার প্রমাণ পাওয়া যাবে । পুক্ষের 
পোষাকে “মেয়েদের দ্বার! যুদ্ধবিগ্রহ সংক্রান্ত নাচ* দেখে স্থনীতিকুমারের 
শুধুমাত্র “অভুত ধরনের” লেগেছে। সেই দৃশ্য দেখে রবীন্দ্রনাথের 
মন্তব্য-_'দেহট1 মেয়ের, কিন্ত লড়াইটা পুরুষের, এব মধ্যে একটা 
বিরুদ্ধতা আছে বলেই এই অদ্ভুত সমাবেশে বিষয়টা আরো যেন 
তীব্র হয়ে ওঠে। কমুনীয়তাব আধারে বীররসের *উচ্ছলতা |» কতদূর 
গভীর সহাহুভুতি ও শিল্পদৃষ্টি নিয়ে রবীন্দ্রনাথ জাভার এঁতিহাগত নৃত্যকে 
দেখেছিলেন তা জাভাঘাত্রীর পত্রের ছুইটি অংশ উদ্ধৃত করলেই সুস্পষ্ট হয়ে 
যাঁবে। রথীন্দ্রনাথকে লিখিত ৭ সেপ্টেম্বর ১৯২৭ তারিখের পত্রে রবীন্দ্রনাথ 
লিখেছেন-_ “এ দেশের উৎসবের প্রধান অঙ্গ নাচ। "এখানে এদের প্রাণ খন 
কথা কইতে চায় তখন পে নাচিয়ে তোলে । মেয়ে নাচে, পুরুষ নাচে । 
এখানকার যাত্রা অভিনয় দেখেছি, তার প্রথম থেকে শেষ পধন্ত চলায়-ফেরায়, 
যুদ্ব-বিগ্রহে, ভালোবাসার প্রকাশে, এমন কি ভাড়ামিতে, সমস্তটাই নাচ। 
সেই নাচের ভাষা যারা ঠিকমতে। জানে তারা বোধহয় গল্পের ধারাট। ঠিকমতো 
অনুসরণ করতে পারে ।-*"কেঝল ভাবের আবেগ নয়, ঘটনাবর্ণনাকেও এবা 
নাচের আকারে গড়ে তোলে ।*"*কাব্যের বাহন বাক্য, সেই বাক্যের ছন্দ-অংশ 
সংগীতের বিশ্বজনীন নিয়মে চালিত ঃ কিন্তু তার অর্থ-অংশ কৃত্রিম, সেটা সমানে 
পরস্পরের আপোষে তৈরি-করা সংকেতমাত্র । এই ছুয়ের যোগে কাব্য |:-. 
তেমনি এদের গানের মধ্যে শুধু ছন্দ থাকলে তাতে আখ্যানবর্ণনা। চলে না, 
সংকেতও আছে ; এই দুইয়ের যোগে এদের নাচ। এই নাচে রসনা বন্ধ করে 
এব] সমস্ত দেহ দিয়ে কথ! কইছে ইঙ্গিতে এবং ভঙ্গিসংগীতে ।' দ্বিতীয় পত্রটি 
মাত্র দশ দিন পরে প্রতিমা দেবীকে লেখা । এই পত্রের বিবরণ থেকে দেখি 
কী ভাবে এই জাতীয় নৃত্যে ছন্দে ও সংকেতে দেহ যে ভঙ্গিতে কথা বলে তাই 
নয়, মঞ্চনির্দেশও নৃত্য হয়ে ওঠে । “আজকের নাচের বিষয়টা হচ্ছে, প্রিয়- 
তমাকে শ্নারণ করে বিরহী ঘটোতৎ্কচের গুতস্থক্য । এমন কি, মাঝে মাঝে 
মুছণর ভাবে সে মাটিতে বসে পড়ছে, কল্পনায় আকাশে তার ছবি দেখে ০ 
ব্যাকুল। অবশেষে আর থাকতে ন। পেরে প্রেয়সীকে খুঁজতে সে উড়ে চলে 
গেল। এর মধ্যে একটি ভাববার জিনিস আছে। ুরোপীয় শিল্পীর এঞ্জেলদের 
মতে! এরা ঘটোথ্কচেঘ্ পিঠে নকল পাখা বসিয়ে দেয় নি। চাদর খান নিয়ে 
নাচের ভঙ্গিতে গড়ার ভাব দেখিয়েছে । এর থেকে মনে পড়ে গেল শকুস্তন। 


১০৬ ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও শ্রক্য 


নাটকে কবির নির্দেশবাক্য-_রথবেগং নাটয়তি । বোঝা যাচ্ছে, রথবেগট। 
নাচের দ্বারাই প্রকাশ হতো, রথের ছারা নয় ।; 

এই দীর্ঘ উদ্ধৃতি থেকে দুইটি ব্যাপার চোখে পড়ে । প্রথমত, রবীন্দ্রনাথ 
জাভার নৃতাকলাকে সহানুভূতির সঙ্গে দেখেছেন তার কারণ এই নৃত্যকলা 
তার দীর্ঘকালের পোষিত কতকগুলি ধারণাকে সমর্থন করেছে; দ্বিতীয়ত, 
নাট্যের সঙ্গে নৃত্যের যোগের আন্তরিক যে প্রয়োজন তিনি শারদোৎসবের যুগ 
থেকে অনুভব করেছিলেন জাভার নৃত্যনাটো সেই পরীক্ষার একটি এতিহ্ময় 
সার্থকতা দেখে তিনি স্বভাবতই উৎসাহ বোধ করেছিলেন । সন্দেহ নেই যে 
পৃৰ থেকে একটি প্রয়োজনবোধে পীড়িত হয়েছিলেন বলেই তিনি যেন যবদ্বীপের 
নৃত্য দেখে আবিষ্কারের আনন্দ অনুভব করেছিলেন । কী সেই তাড়না যার 
বশে তিনি নাটকে নুত্যের ব্যবহারের প্রয়োজনীয়তা বোধ করেছিলেন, কী সেই 

জান" যার প্রেরণায় যবদ্বীপের অভিজ্ঞতা ভিন্ন বিলম্বে হলেও নৃত্যনাটোর 
দিকে তিনি অনিবাধভাবে ধাবিত হতেন? ববীন্দ্রনাটাপ্রবাহ গ্রন্থের প্রথম 
খণ্ডে শ্রীপ্রমথনাথ বিশী অন্তদূর্টির সঙ্গে সেই আন্তরিক প্রেরণা ব্যাখ্যা 
করেছেন । তিনি বলেছেন, “রবীন্দ্রনাথের নাটকের কালান্ুক্রমিক আলোচন। 
করিলে দেখ। যাইবে উত্তরোত্তর তাহার নাটকে গানের সংখা! বাড়িতে আরস্ত 
করিয়াছে । কিংবা একখানা নাটককে যখন পববশ্তীকালে রূপান্তরিত 
করিয়াছেন তাহাতে গানের সংখ্যা বাড়িয়াছে ; সংস্করণ ভেদেও এই একই 
লক্ষণ দৃষ্ট হয়। এবং শেষ পর্যন্ত তাহার নাটক নিরবচ্ছিন্ন গানের মালায় পরিণত 
হইর+ছে, কেবল মাঝে মাঝে এক গানের সঙ্গে অন্য গানের জোড়া দিবার 
জায়গয় একটি করিয় গগ্ঠ ব1 পাত্রপাত্রীর উক্তি ।---গগ্য বা পদ্য নাটকীয় উক্তি 
ক্রমে সংকীর্ণতর হইতে হইতে শেষ বয়সে একেবারে সংগীতকে আসর ছাড়িয়া 
নেপণ্ প্রস্থান করিয়াছে । 

“এমন যে হইয়াছে তাহার অবশ্য কারণ আছে। জীবনপরিণামের সঙ্গে সঙ্গে 
«মন কতকগুলি ভাব রবীক্্রনাথকে প্রকাশ করিতে হইতেছিল সংগীত ছাড়। 
যাহা প্রকাশযোগ্য নয়।-*..ভাব স্থপ্মতর হইয়! পড়িল, স্থরও যেন আর তাহাকে 
সম্যক প্রকাশ করিতে অসমর্থ । তখন স্থরের সঙ্গে নৃত্যের যোগের প্রয়োজন 
হুইল । যে-ভাবের সংজ্ঞ। নাই, যে আকুলতাবর ভাষা নাই, ছন্দ যাহার আভাস 
মাত্র দিতে পারে, স্থুর যাহার ইঙ্গিত ছাড়া আর কিছু জানে না, শিক্ষিত অঙ্গের 
ছন্দোময় ব্যঞ্কনা সেই অনঙ্গ আকুতিকে আভামিত করিয়। তুলিতে প্রাণপণ 
করে_ ইহাই নৃত্য ভাবের পরিবর্তন ও পরিণামের সঙ্গে সঙ্গে রবীন্দ্রনাথকে 


বুবীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ১০৭ 


নৃতন নৃতন বাহনের সন্ধান করিতে হইয়াছে । এইরূপ সন্ধানের সঙ্গে তিনি 
ক্রমে কথ! হইতে স্থরে, সর হইতে নৃত্যে এবং শেষে নৃত্য হইতে চিত্রের চতুরঙ্গ 
বীতিতে আসিয়! পৌছিয়াছেন।” 

রবীন্দ্রনাথ ক্রমে ক্রমে উপলব্ধি করেছিলেন সাধারণ ভাষার দৈন্য 
যা প্রকাশ করতে পারে নাগ কাব্যের ছন্দোময় ভাষা তা পারে, 
দেখেছিলেন সাধারণ গগ্ের ভাষার মধ্যেও কবিতার বাঞ্জনা আভাসিত 
করা যায়, সে যা! পারে না তা পারে সংগীতের স্থুরসনাথ ভাঁষা সুরময় গান ষে 
কগৎকে উদঘাটিত করতে অক্ষম সেখানে নৃত্যের আদিম আন্দোলন সার্থকতা 
দিতে পারে । কিন্তু গানের সঙ্গে নৃত্য যোগ হওয়ায় অভিজ্ঞতার আবে 
একজ্তসর উন্মোচিত হয় একথা যত সত্য, তার চেয়ে বেশী সত্য গানের জন্য 
নাচে অবর্ভাব। সংলাপের ভাষার পবিবর্তন হয়েছে_-গছ্য থেকে পদ্য, পগ্ঠ 
থেকে কণব্যময় গগ্ঠ, কাবাময় গগ্য বা “গছালিরিক" থেকে শেষ পধন্ত গান। 
গান যখন সংলাপের ভাষা তথন অভিনয়রীতিতেও পরিবর্তন অনিবার্ধ-_নচেং 
সংলাপ ও 'অভিনয়রীতির মধ্যে বিরোধ দেখা দিতে বাধ্য । শ্রীশঙ্খ ঘোষ তার 
“নাটকে গন, রবীন্দ্রনাথের নাটক” নামক উল্লেখষোগা প্রবন্ধে ( “িবীন্্রনাথ £ 
মনন ও শিল্প সংকলনের অন্তভূর্তি ) তাই দেখিয়েছেন, “কথা যখন সংলাপ হক 
তখন তব অভিনয়ের রীতি ভিন্ন, কিন্ত গান যখন সংলাপ তখন নৃতাই তার 
অন্ভিনয়-_-নতুবা একটা মুঢ় স্থিতিতে নাটক বিপন্ন হতে পারে ।” সেইজন্যই 
রবীন্দ্রনঃঘ গাঁনবহুল শাবদোতসব প্রভতিতে গানের সঙ্গে বালকদের নাচবার 
প্রবোচন। দিতেন, ০েইজন্তই তিনি সংগীত সংলাপ ও সাধারণ অভিনয়বীতির 
অন্তবিরে'ধ ঘোচানোর জন্য ফাক্ধনীতে নেচে অভিনয় করেছিলেন এবং সংলাপ 
€ অভিন্য়রীতির পূর্ব দ্বিধা দূর করেছিলেন । এই সমস্ত উদ্দাহরণের ভিত্তিতে 
উক্ত লেখক সিদ্ধান্ত করেছেন “জাভাযাত্রার অভিজ্ঞতা কবিকে আরো কিছু 
সাহল দিয়েছে বটে, কিন্তু প্রকৃতপক্ষে সাঙ্গীতিক অভিনয়ের এই প্রাথমিক 
অন্থগত প্রেরণাই তাকে অবশেষে নৃত্যনাট্যের তীর্থে উপনীত করেছে, যেখানে 
নাটকের দংলাপই হলো গান, আর গানের অভিনয়ই হলো নাচ ।১ অবশ্য সাক্ষা 
প্রমাণাদি সহ প্রবন্ধকার এখানে যে কথা বলেছেন সে কথার ইঙ্গিত রবীন্দ্রনাথ 
নিজেই দিয়েছিলেন এবং দিয়েছিলেন জাভাতভ্রমণকালেই । বধীন্্রনাথকে লেখা, 
পুবোদ্ধত পত্রটিতে তিনি বলেছেন, “নাটকে যখন আমর ছন্দোময় বাক্য ব্যবহার 
করি তখন সেই সঙ্গে চল! ফেরা হাব ভাব যদি সহজ রকমই রেখে দেওয়! হয় 
তাহলে সেটা অসংগত হয়ে ওঠে, এ বিষয়ে সন্দেহ নেই ।” নাটকে ব্যবহৃত 


১৬৮ ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও এঁক্য 


ছন্দোময় বাক্য বা পগ্চ এমন হবে যে আপাতদৃষ্টিতে দর্শক গছ্যেব সঙ্ষে সেই 
পছ্যের পার্থক্য বুঝতে পাঁরবে না এলিয়ট-কথিত পদ্যনাট্যের ভাষার এই আদশ 
মেনে নিলে (52056 ৮6155 5 00500101785 108 296০0 01901 
006 1)62/:575 16100000610 061178 59195010009 0৫ 80. ০0০05 
9100 [02009 ) অবশ্য সেই জাতীয় নাটকের ছন্দৌময় বাক্যের সঙ্গে সাধারণ 
অভিনয়নীতির কোন বিরোধ ঘটে না। কিন্তু এখানে রবীন্দ্রনাথের উক্তির 
প্রকৃত তাৎপর্য বুঝতে কোঁন অস্থবিধা হয় না। ছন্দোময় বাক্য যেখানে 
প্রচলিত বাক্যালাপের অন্তর্গত স্পন্দকে মনে নিয়ে ছন্দোময় হয়েছে সেই ক্ষেত্রে 
যদি নাও নয়, কিন্তু যেখানে গানেই সংলাপ সেই ক্ষেত্রে সাধারণ অঙ্গচালনা ও 
অভিনয়বীতি অসংগত হতে বাধ্য। এই যে অসংগতির কথা রবীন্দ্রনাথ জাভা- 
ভ্রযণকালে উপলব্ধি করেছিলেন সেই অসংগতি ক্রমান্বয়ে দূর করতে করতে 
তিনি নৃত্যনাট্য এসে উপস্থিত হলেন । 

রবীন্দ্রনাথের নাটকের বিবর্তনের ইতিহাস নাট্যমুভূর্তকে ধারণ করতে পারে 
যে উপযুক্ত ভাষা সেই ভাষার সন্ধানের ইত্তিহাস। প্রথম যুগের উল্লেখযোগ্য 
নাটকগুলি প্রধানত পছ্যে লেখা, পরবর্তী যুগের স্বতন্থতর উপলব্ধি তিনি 
গভ্যসংলাপের মাধ্যমে প্রকাশ করলেন, যে গগ্যসংলাপ কাব্যের ব্যঞজন" গ্ণে 
অভিষিক্ত । যেখানে সেই গদ্য সার্থক, যেমন ডাকঘরে, সেখানে ভাষা 
“গছ্যলিরিক? হয়ে উঠেছে । তারপরের পধায়ে প্রধানত গানের উপরেই ইনি 
তার নাট্যোপলব্ধি প্রকাশের জন্য নিভর করতে লাগলেন । গানই হলো সংলাপ, 
ফলে অভিনয়রীতি হলে! নৃত্য । শেষ পর্যায়ে সেই সংগীত ও নৃত্যের উপর 
নিভরতার ঠকফিয়ৎ দিতে যেয়ে রবীন্দ্রনাথ শ্রীযুক্ত অমিয় চক্রবর্তীকে পিখেছেন, 
“বাক্যের স্থষ্টির উপরে সংশয় জমে গেছে । কিন্ধ এই বাক্পতি বাকোর স্ষিবু 
উপরে সংশয়ান্বিত হয়ে নৃত্যনাট্য রচনায় হাত দিয়েছিলেন এ কথা মেনে নে ওয়া 
যায় না। তা যদি হতো তা হলে যবদ্বীপ-বলির মতো যেখানে “রসনা বন্ধ করে 
এর] সমস্ত দেহ দিয়ে কথা কইছে ইঙ্গিতে এবং ভঙ্গিসংগীতে”, রবীন্দ্রনাথ ও 
বাণীহীন নৃত্যরচনায় নিযুক্ত হতেন। ছ্বীপময় 'ভারতের নাচের বৈশিষ্ট্য হলো 
“বাণীর দ্বিকট। বাদ দিয়ে কিম্বা খাটে। করে কেবলমাত্র গতিবূপটিকে ছন্দের 
উৎকর্ষ দেওয়া । যবছীপ বলি বা পূর্ব-এশিয়ার সব কয়টি প্রাচীন নৃত্যানিনয়ে 
বিরাট যন্ত্রসংগীত অতি আবশ্টক স্থান গ্রহণ করে আছে । সমস্ত নাচের ভিত্তি 
এই যন্থসংগীত। এখানকার নাচের সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের প্রবন্তিত নৃত্যধারার 
পার্থক্য নির্দেশ করতে যেয়ে শাস্তিদেব বলেছেন, “গুকদেবের নৃত্যধারায় এই 


ব্বীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ১০৯ 


ধনের কোন প্রভাব ছিল না। এখানে যন্ত্রসংগীত কোনদিন প্রাধান্ত পায় 
নি বলেই এর উপরে নাচ গড়ে উঠতে পারে নি। নাচ গড়ে উঠেছে সম্পূর্ণ 
গানের উপর নির্ভর করে ।” যেমন ছ্বীপময় ভারতের নৃত্যে, তেমনি ভারতবর্ষের 
কথাকলি প্রভৃতি নৃত্যে নাটকীয় বক্তব্য প্রকাশ পেত নৃত্যের মুদ্রার সাহায্যে, 
ট্রতিহ্াত্বীকত সংকেত, ইঙ্ষিত ও ভঙ্গিমার সাহাধ্যে। স্রবদ্ধ সংলাপের স্থান 
তাতে ছিল না। কিন্তু রবীন্দ্রনৃত্যধারায় স্থরবদ্ধ সংগীতেরই প্রাধান্য । তাই 
প্রমথনাথ বলেছেন “জাভার বাণীহীন নৃত্যের সঙ্গে তিনি বাণী যোগ করিয়। 
দিয়েন; জাভায় যাহ। ছিল কেবলমাত্র নৃত্যনাট্য, রবীন্দ্রনাথের হাতে তাহা ' 
সংগী তসনাথ নৃত্য-নাটিকায় পরিণত হইয়াছে । জাঁভার নৃত্য অবশ্য সব সময় 
বাণীহীন নয়, কিন্ত যেখানে বাণীসম্বলিত সংগীত থাকে সেখানেও এই দেশের 
নৃতা, রবীন্দ্রনাথের নৃত্যনাট্যের মতো, সেই বাণীময় সংগীতের অনুগত নয়। 
“জাভ। ও বলির নৃত্যগীত” গ্রন্থে শাস্তিদেবের বিবরণ পাই--এদের কোন 
লাচের ভঙ্গিই হুবহু গানের কথা লক্ষ্য করে এক সঙ্গে চলে না।, স্থতরাং 
বাকোর সৃষ্টিতে সংশয়ান্বিত হয়ে তিনি নৃত্যনাট্য রচনায় হস্তক্ষেপ করেছিলেন, 
একা ববীন্দ্রনাথ নিজে বললেও, মেনে নেওয়া যায় না। সে কথা একমাত্র 
রবীন্দ্রনাথের চিত্রাবলী সম্বন্ধে খাটে । যদিও প্রতিমাদেবী কখনও কখনও 
স্বাক:র করেন, যেমন চিত্রাঙ্গদার সম্বন্ধে, প্রথমেই হলো গুরুদেবের সংগীত যার 
উপর সমস্ত নৃত্যনাট্যটি প্রতিষ্ঠিত" কিন্তু তথাপি তিনি অনেক ক্ষেত্রে রবীন্দ্র- 
নুত্যনাট্যে নৃত্যের প্রাথমিক তা দাবী করেছেন, “নৃত্যনাট্যে কলাকৌশল কথার 
ভাষা] নিয়ে কারবার করে না, তার ভাষা হল স্ুুর ও তাল; ভাব খেলে তার 
দেহরেখায় (নৃত্য)।” ববীন্দ্র-নৃত্যনাট্য সম্বন্ধে এই কথা স্থষ্টির ও নৃত্যপরি- 
কল্পনার ইতিহামের দ্দিক থেকে সত্য হলেও হতে পারে । এগুলো হলো 
নুতানাট্য, নাচের কথ চিশু] করে লেখা । নাচের দরুন এই নাটকের গানে 
বাধ! ছন্দের পোলার দিকে নজর রাখতে হয়েছে । অর্থাৎ বেশির ভাগ অংশেই 
বাধা ছন্দে গানগুলিকে গাইতে হয়। সাধারণ উত্তর-প্রত্যুত্তরের অংশগুলিও 
এইবপ বাধাছন্দের বাধনে পড়ে গেছে । এর মধ্যেও তিনি যে বৈচিত্র্য 
এনেছেন তা হলো এই যে, নাটকের পাত্রপাত্রীর সম্পূর্ণ একটি বক্তব্যের ভিতর 
দিয়ে যে ভাব প্রকাশ পাচ্ছে, বাগিণী ও তালের গতি তাকেই লক্ষ্য করে 
চলেছে। বাধা ছন্দ হলেও গুরুদেব ছন্দের গতি ভাবের অনুকূল করার চেষ্টা 
করেছেন।' উদ্ধৃত অংশটির প্রথম দিকে যদিও শাস্তিদেব বলার চেষ্টা করেছেন 
নাচের প্রাথমিক শর্তের কথ চিন্তা! করে গানগুলি, কিন্তু শেষাংশে তিনি স্বীকার, 


১১৩ ববীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ও প্রক্য 


করেছেন “নৃত্যের ছন্দের গতি ভাবের অনুকূল” করতে হয়েছে, এবং ভাৰ 
যেহেতু প্রধানত কথায় বিধৃত হয়ঃ সেই কারণে নৃত্যের ছন্দের গতিকে কথার 
অনুকূল হতে হয়েছে। প্রতিমাদেবী নৃত্যনাট্যগুলির প্রথম নৃত্যপরিকল্পনায় 
নেতৃত্ব নিয়েছিলেন বলে যেহেতু সেই অভিজ্ঞতার দৃট্টি দিয়ে তিনি দেখেছেন 
তাই তার চোখে নৃত্যনাট্যগুলিতে নৃত্যের প্রাধান্য বেশি করে ধরা. 
পড়েছে । কিন্ত নৃত্যনাট্যগুলির সম্পূর্ণ বর্তমানে রূপের দিকে তাকালে 
নৃত্যের প্রাথমিকতার এই দাবী স্বীকার কর যায় না। এ কথা ঠিক যে 
ভাষা ও সুরের সঙ্গে নৃত্যের মাত্রা যুক্ত হলে নাটক অন্তে স্তরে উন্নীত 
হয়, কিন্তু রবীন্দ্রসংগীত যেমন কথা-নির্ভর, ববীন্দ্রনৃত্যুও তেমনি । ব্রবীন্দর- 
নৃত্যনাট্যগুলি কথানিভভর বলেই নৃত্যাভিনয়হীন গীতিনাট্য হিনাবেও 
সেগুলিকে উপভোগ করা যায়। ষাকে অর্থবান কথায় পুরাপুরি 
ধর। যায় না, রূপবান চিত্রকলায় যা পুরাপুরি বাধা পড়ে না, নৃত্যনাটো তাই 
প্রকাশ পায় বটে, কিন্ত রবীন্দ্রনৃত্যনাট্য অর্থবান ও স্থরপ্রাণ কথার ভিত্তির 
উপরেই প্রতিষ্ঠিত। সংগীতই মূল ভিত্তি বলে রবীন্দ্রনাথের নৃত্যনাট্যের 
নৃত্যপরিকল্পনায় নানা জাতীয় নাচ, মণিপুরী কথাকলি কথক ক্যাণ্ডীয় 
নাচের সংমিশ্রণ করা যায় যতক্ষণ নৃত্যনাট্যের কথা ও স্থরের যে ভাবরস 
তার প্রকাশ কোথাও বাধাগ্রস্ত না হয়। কথার মধ্যে রবীন্দ্রসংগীতের 
ভাব প্রধানত বিধৃত বলে রবীন্দ্রসংগীত যেমন রাগরাগিণীর মিশ্রণ, "তাবু সঙ্গে 
লোকসংগীত, দক্ষিণদেশীয়, এমন কি পাশ্চাত্য সংগীতের সমন্বয় ঘটিয়েছে, তেমনি 
কথায়-বিধৃত ভাবরস মূল ভিত্তি বলে রবীন্দ্রনাথের নৃত্যপদ্ধতির মধ্যে সমবয়স্থত্র 
গড়ে ওঠে । নৃত্যই প্রাথমিক হলে বিচিত্র নৃত্যপদ্ধতির সমন্বয় ঘটাতে গেলে 
তাদের বিরোধ প্রকট হয়ে ওঠার সম্ভাবনা থাকত । শাস্তিদেবও শেষ পর্ন্ত 
হ্বীকার করেছেন, “তিনি তার রচনাকে মুখ্য বলে ধরেছিলেন বলেই নাচের 
অভিনয়ে ভিন্ন ভিন্ন ধারা এত সহজে স্থান করে নিতে পেরেছে ।' রবীন্দ্র 
নৃত্যনাট্য তার গীতাভিনয়েরই অঙ্গ । আগে সংগীত, সেই সংগীতেরই অন্ুযাত্র 
নুত্য । ববীন্দ্রনাথের মতে, নরনারীর ভাবপ্রকাশের পরম অভিব্যক্তি সংগীত, 
সেই সংগীত আবার ভাষারই আকুলতা ; নৃত্য সেই সংগীতকে নর্তকের 
দেহবরেখায় বূপায়িত করেছে । স্থরময় কথার এই প্রাধান্য, জাভার নুতানাট্যের 
সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের নৃত্যনাট্যের প্রধান পার্থক্য । 

জাভাযাক্জার অভিজ্ঞতার সঙ্গে নৃত্যনাট্যগুলির সম্পর্কের বিষয়ে আরো! 
একটি মন্তব্য কর! প্রয়োজন ৷ রবীন্দ্রনাথের প্রথম যুগ ও শেষ যুগের গানের 


ববীন্দ্রনাট্যে বপাস্তর ১১১ 


পার্থক্য নির্দেশ করতে যেয়ে সকল ব্যাখ্যাতাই বলেছেন, প্রথম যুগের ববীন্দর 
সংগীত ইমোশনাল এবং দ্বিতীয় যুগের ঈসথেটিক। রবীন্দ্রনাথ নিজেও এই 
কথাই বলেছিলেন যখন তিনি বলেছিলেন, প্রথম যুগে তিনি গান লিখোছিলেন 
ভাব বাত্লাবার জন্য, দ্বিতীয় যুগে গান লিখেছিলেন রূপ ফোটাবার জন্য । 
জাভায় যে নৃত্যনাট্য তিনি দেখেছিলেন তার উদ্দেশ্ঠের সঙ্গে রবীক্্রনাথের দ্বিতীয় 
যুগের গানের উদ্দেশ্টের সাদৃশ্য ঘটেছিল ঘটনাচক্রে এবং তার স্থদূরপ্রসারী সফল 
ফলেছিল। তিনি শ্রীযুক্ত! নির্মলকুমারী মহলানবিশের নিকট একটি পত্রে 
লিখেছিলেন, “এদের সংগীতকে বলা যায় স্বরনৃত্য, এদের অভিনয়কে বল! যায় 
রূপনাট্য ।, সমসাময়িককালে গানে তিনি রূপ ফোটাবার কাজে ব্রতী ছিলেন, 
জাভার নৃত্যনাট্য দেখে তার মনে হলো এ যেন “রূপনাট্য,। নিজের গানের 
এই পর্ধায়ের ঈসথেটিক উদ্দেশ্তটের সঙ্গে জাভার নৃত্যনাট্যের বূপাত্মক উ:দ্দশ্টের 
সামঞ্তম্য হওয়ায়, সংগীতের ভিত্তির উপর প্রতিষ্ঠিত বূপময় রবীন্্রনৃত্যনাট্যগুলি 
রচনায় জাভার নৃত্যনাট্যের প্রভাব এত সহজে এবং সংগতির সঙ্গে কাধকর 
হতে পেরেছে । গানের উদ্দেশ্টের সঙ্গে নৃত্যনাট্যের উদ্দেশ্টের বষম্য থাকলে 
এই গীতময়-বূপময় নৃত্যনাট্যগুলির অবিশ্বাস্য সার্থকতা অজিত হত কিন' বলা 
কঠিন । 

জাভার নৃত্যে মুগ্ধ হয়ে রবীন্দ্রনাথ দেশে ফিরে এলেন। প্রত্যাবর্তনের পরে 
লিখিত তপতী নাটকের যখন অভিনয় হলো তখন বিপাশার ভূমিকায় অভিনয়- 
কারিণী তার সমস্ত গান নাচের ভঙ্গিতে অভিনয় করে গেয়েছিলেন । এর পরে 
ববীন্দ্রনাথ যখন পুত্র ও পুত্রবধূসহ পুনরায় বিদেশযাত্রা করলেন ১৯৩০ সালের 
মার্চ মাসে তখন এই বিষয়ে তিনি নৃতনতর অভিজ্ঞতা সঞ্চয়ের স্যোগ পেংলন। 
ইংলগ্ডের ডেভনশায়ারে রবীন্দ্রনাথের অনুরাগী এল্ম্হাস্ট” প্রতিষ্ঠিত ডার্টিটন 
হুল বিদ্যালয়ে তারা নৃত্যশিক্ষারদান পদ্ধতির সঙ্গে পরিচিত হন। এখান থেকে 
মার্কিন দেশে গেলে কবির সমক্ষে প্রখ্যাত নর্তকী কুথ সেন্ট ডেনিস কবির 
কয়েকটি কবিতাকে ভাবনৃত্যে রূপায়িত করেন। দেশে প্রত্যাবর্তনের পর 
শ্রীমতী ঠাকুরের সহযোগিতায় রবীন্দ্রনাথ ঝুলন, ছুঃসময় ও শিশুতীর্থ 
কবিতার আবৃত্তির সঙ্গে নৃত্যাভিনয়ের পরীক্ষা করেন। নৃত্যাভিনয়ের জন্য 
অবশ্য শিশুতীর্৫থ গন্য কবিতাকে কথিকাঁকারে পরি্বিস্তিত কর! হয় । এই 
পরীক্ষার সাফল্যে রবীন্দ্রনাথ বিশেষ উৎসাহিত হন। এই প্রসঙ্গে উল্লেখযোগ্য 
যে ইতিপূর্বে শ্রীমতী ঠাকুর কর্তৃক পূজারিণী . কবিতার মৃক-নৃত্যাভিনয়ের চেষ্টা 
দেখেই রবীন্দ্রনাথ অত্যন্ত অল্প সময়ে নটার পূজা নাটকটি লিখে দেন এবং সেই 


১১২ ববীক্্নাট্যে রূপান্তর ও এ্রক্য 


নাটকে নটা শ্রীমতীর আত্মনিবেদন-নৃতাটিকে নাটকের চূড়ান্ত ঘটনার অর্ধাদা 
দান করেন। এক পদক্ষেপ অগ্রসর হয়ে ববীন্দ্রনাথ উপস্থিত হলেন শাপমোচ- 
নের যুগে । শাপমোচনেই প্রথম চেষ্টা হলো “নাচের মধ্যে নাটকের বিষয় 
আনতে |” “এই নাটকের গল্লাংশকে অনুসরণ করে নাচ দেওয়! হয় এবং 
নাটকীয় সংঘাতকে বিশেষভাবে ফুটিয়ে তোলার জন্য মৃুক-অভিনয়ের দ্বার! 
ভাবকে ব্যক্ত করা হয়েছিল। সব জায়গায় প্রকৃত নৃত্যনাট্যের প্রকৃতি বক্ষা 
করতে না পারলেও সংগীত ও মুক অভিনয় মিলিয়ে জিনিসটি মনোরম হয়েছিল? 
(নৃত্য )। অর্থাৎ শাপমৌচন দাড়িয়ে আছে আবৃত্তির সঙ্গে বা বিচ্ছিন্ন 
গানের সঙ্গে নৃত্যাভিনয় ও প্রকৃত নৃত্যনাট্যের মাঝখানে । ইতিমধ্যে প্রতিমা 
দেবী ভার্টংটন হল বিদ্যালয়ের নৃত্যপরিচালকের ব্যালে নৃত্য পরিচালনা, 
প্রতিদিনের কাজ ও ব্যালে রচনার করণকৌশল অনুশীলন করে দেশে প্রত্যা- 
বর্তন করলেন । এই বিষয়ে প্রতিমাদেবীব সাক্ষ্য নৃত্য গ্রন্থ থেকে উদ্ধত কব। 
যায়। “ডেভনশায়ার ভার্টিংটন স্কুলে জার্জেনির স্থপ্রসিদ্ধ নর্তক লাবাসের শিশ্য 
মিস্টার ইয়স্‌ একটি নৃত্যশালা খুলেছিলেন। তখন একটি নৃতন নৃত্যনাট্যের 
পরিকল্পনার কাজ তার স্ট,ডিয়োতে আরস্ত হয়েছিল। মিস্টার ইয়সের উদারতা- 
গুণে তার কারধপ্রণালী দেখবার স্থযোগ পেলুম । ***ভিন্ন ভিন্ন খণ্ডনাচে খিলে 
ক্রমে ক্রমে যে-করে একটি সম্পূর্ণ ভূমিক1 পরিণত হতে পারে তারই নৃতন 
পদ্ধতি চোখে পড়তে লাগল । তারপরে যখন দেশে ফিরে শুনলুম দিলীতে 
শাপমোচন অভিনয় হবার কথা হচ্ছে তখন ছাত্রছাত্রীর সহযোগিতায় একটি 
নুতন নৃত্যনাট্যের সংগঠনের কথা মনে এল । -**স্থির হলো, আখ্যানের জন্য 
নেওয়া হবে চিত্রাঙ্গদার কবিতা । আমরা নৃত্যনাট্যের যুগে এসে পড়লাম । 
কিন্ত মধ্যবর্তীকালে ১৯৩৩ সালের জুন মাসে দাজিলিঙে বিদায়অভিশাপ 
নাট্যকাব্যের আবৃত্তির সঙ্গে শ্রীমতী ঠাকুর নৃত্যাভিনয় করেছিলেন । এই সময় 
তাসের দেশ নাটকে কথাবার্তা মাধারণভাবে অভিনীত হলেও মধ্যবর্তী গান- 
গুলি নাচে অভিনীত হুতো।। ইতিমধ্যে উদয়শঙ্করের আবিভাব ও গুরুসদয় 
দত্তের ব্রতচারী আন্দোলনের ফলে সাধারণ সমাজে নৃত্যের অনুকূল মনোভাব 
গড়ে উঠেছিল । এই দীর্ঘ প্রস্তৃতির পর নৃতানাট্য রচনায় রবীন্দ্রনাথ হস্তক্ষেপ 
করলেন। 

নৃত্যনাট্যগুলির ব্ূপান্তরের আলোচনায় প্রধান অসুবিধা সুরের উপকরণ । 
ভাবপ্রকাশের জন্য সুঙ্টির মুহুর্তে প্রথম কী এসেছে-_নৃত্যের ভঙ্গিমা, না সবের 
লহরী, না উপযুক্ত কথা তা বলা! কঠিন। তবে সৃষ্ট যে নৃত্যনাট্য আমর! পাই 
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তাতে বৃত্যপরিকল্পক ভেদে নৃত্যপরিকল্পনার পার্থক্য হতে পারে, নর্ভক-নর্তকী 
যে জাতীয় নাচে পারদর্শী সে রীতির নৃত্যপদ্ধতি নৃত্যনাট্যে গৃহীত হতে পারে 
অর্থাৎ ভাবের সঙ্গে সামপ্ুস্ত রেখে নৃত্যপরিকল্পনার তারতম্য হতে পারে। 
কিন্তু এই নৃত্যনাট্যগুলির কথা ও সুর অপরিবর্তনীয় । কথার মধ্যেই ভাবের 
প্রধান প্রকাশ, স্থর সেই কথার অন্ুযাত্র হিসাবে কথায় নিহিত ভাবকে 
প্রকাশিত হতে সাহায্য করে। কিন্তু তাই বলে স্থর সম্পূর্ণ কথার অধীন নয় ঃ 
পূর্ববূপ থেকে নৃত্যনাট্য দ্ধপাস্তরকালে দেখি অনেক সময় স্থরের প্রেরণায় ও 
প্রয়োজনে পূর্বরূপের বাণীর পরিবর্তন করা হয়েছে । স্তরাং স্থরের আলোচন৷ 
ব্যতীত নৃত্যনাট্যগুলির বূপাস্তরের আলোচন। সম্পূর্ণ হতে পারে না। বাল্মীকি- 
প্রত্তিভা সম্বদ্ধেই রবীন্দ্রনাথ বলেছিলেন, “এই গীতিনাট্যখানি ছন্দ ইত্যাদির 
অভাবে অপাঠ্য হইয়াছে । ইহা! স্করে লয়ে নাট্যমঞ্জে অশবণ ও দর্শনযোগ্য |” 
মুদ্রিত গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যে এই স্থরের অভাব অন্থতৃত হয় এবং স্বরের 
মূল্যবান উপকরণের অনুপস্থিতিতে এই জাতীয় রচনার মুল্য বিচার প্রায় অসম্ভব 
হয়। চিত্রাঙ্গদা নৃত্যনাট্য সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ এই কথাই বলেছিলেন, “এ কথা 
মনে রাখা কর্তব্য যে, এই জাতীয় রচনায় স্বভাবতই স্থর ভাষাকে বহুদৃর 
অতিক্রম করে থাকে» এই কারণে সবের সঙ্গ না পেলে এর বাক্য এবং ছন্দ 
পঙ্গু হয়ে থাকে । কাব্য-আবৃত্তির আদর্শে এই শ্রেণীর রচনা বিচাধ নয়। 
পরিশোধের ভূমিকায় একই জাতীয় মন্তব্য পাই-__“ছাপার অক্ষরে স্থরের সঙ্গ 
দেওয়া! অসম্ভব বলে কথাগুলির শ্রাহীন বৈধব্য অপরিহার্য । এই যে অসুবিধা, 
ব্বরলিপির জ্ঞান থাকলেও তা পুরোপুরি দূর হয় না। কারণ, শাস্তিদেবের 
বিবৃতি থেকে জানা যায়,»-এ সব নাটকের গানগুলি বিভিন্ন স্বরলিপিকার 
বিভিন্ন কালে লিখে গেছেন, পুস্তকাকারে ছাপাও হয়েছে । কিন্তু অভিনয়কালে 
কোনদিনই তার সব গান স্বরলিপির নিয়মে গাওয়া হয়নি। বহু গান 
অভিনয়ের মতো করেই গাইতে হয়েছে । স্বরলিপি অন্ছসরণে গান গাইলে 
অভিনয় কখনও সাফল্যমণ্ডিত হবে না, শাস্তিদেবের এই উক্তি অতিশয়োক্তি 
হলেও, মূল কথাটা? এই যে, অভিনয়ের ভাব পরিস্ফুটনের জন্য স্বরলিপির নির্দেশ 
লঙ্ঘন অমার্জনীয় মনে করা! হতো না। সুতরাং দেখা যাচ্ছে মাত্র স্বরলিপিতে 
বন্ধ স্থবের সঙ্গে পরিচয় থাকলেও কোন্‌ স্থরগত কারণে কোথায় কোন্‌ বাণীর 
রূপাস্তর হয়েছে মে কথা সব সময় ধরা যাবে না, তার জন্য প্রয়োজন নৃত্যনাট্য- 
গুলির উল্লেখযোগ্য অভিনয়ের সঙ্গে নিবিড় পরিচয় । 

গীতাঞ্তলির কোন কোন কবিতার ছন্দ নির্ণয়ে অস্থবিধা বোধ কবে. 

৮৮ 
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শ্রীযুক্ত দিলীপকুমার রায় রবীন্দ্রনাথকে চিঠি লিখলে রবীন্দ্রনাথ যে জবাব দেন 
এই প্রসঙ্গে তা উল্লেখ করা যেতে পারে। তিনি বলেছিলেন, গোড়াতেই 
বলে রাখ! দরকার, গীতাঞ্চলিতে এমন অনেক কবিতা আছে যার ছন্দরক্ষার 
বরাত দেওয়। হয়েছে গানের সুরের পরে । অতএব যে-পাঠকের ছন্দের কান 
আছে তিনি গানের খাতিরে এর মাত্রা কম বেশি নিজেই দুরম্ত করে নিয়ে 
পড়তে পারেন, ধার নেই তাকে ধৈর্য অবলম্বন করতে হবে ।, নৃতানাট্যগুলিতে 
ছন্দরক্ষার দায়িত্ব দেওয়া! হয়েছে গানের স্থরের উপরে । গানের স্থর ব্যতিরেকে 
যে অপরিহার্য শ্রহীন বৈধব্য তা সত্তেও নৃত্যনাট্যের কথা পাঠ করলে মুক্তক 
ছন্দের অন্থভূতি লাভ করা যায়। অবশ্ত এই ছন্দোহীনতার মধ্যে যে মুক্তক 
ছন্দের আভাস তার জন্য দায়ী আমাদের মনে বারংবার গানগুলি শোনার ক্ষলে 
যে স্থরের শ্থতি থাকে সেই স্থতি । গানের স্থৃতি যেমন গীতাঞ্লির এ জাতীয় 
কবিতাগুলির মধ্যে ছন্দ আবিষ্কাবে সাহায্য করে, তেমনি গানের সুরের স্থতি 
নৃত্যনাট্যগুলির স্থুরসঙ্গহীন পঙ্থুতার মধো মুক্তক ছন্দের স্থিতিস্থাপক বন্ধের 
আভাস দেয় । এই সমস্ত কারণে সুরজ্ঞ ব্যক্তি ব্যতীত নৃত্যনাট্যগুলিন বূপাস্তব- 


আলোচনায় সুবিচার করা সম্ভব নয়। 


বারে? 
নৃত্যনাট্য দাপাম্তর 
(ক) চিত্রাঙ্গদা । 
চিত্রাঙ্গদা নাট্যকাব্য রচনার চল্লিশ বৎসরের অধিককালের বাবধানে 
রবীন্দ্রনাথ তাকে নৃত্যনাট্যে রূপান্তরিত করলেন। ডার্টিংটন হে ব্যালে- 
নৃত্যান্থশীলনের পরে কী ভাবে চিত্রাঙ্গদার উপাখ্যান অবলম্বনে নৃত্যন"টা রচনায় 
হম্তক্ষেপ করা হয় সে কথা প্রতিমাদেবীর নৃত্য গ্রন্থ থেকে পূর্বেই বলেছি। 
চিত্রাঙ্গদা নির্বাচনের বিশেষ কারণও তিনি বলেছেন, “কেননা, এই কবিতার 
সাংগীতিক আবেগ নাচের সম্পূর্ণ উপযোগী ।*-'প্রথমেই হল, গুরুদেবের সংগীত 
যার উপর সমস্ত নৃত্যনাট্য প্রতিষ্ঠিত। চিত্রাঙ্গদার এই নৃতন রূপ তারই 
সংগীতকে অবলম্বন করে বিকশিত । কবিতার চিত্রাঙ্গদা সংগীতের মধ্য দিয়ে 
বেশ পরিবর্তন করেছে মাত্র” কিন্তু এই রূপান্তর শুধু বেশপরিবর্তন নয়, 
কুরূপ। চিন্রাঙ্গদার নুরূপ1 চিত্রাঙ্গদায় পরিবর্তনের মতোই এই পরিবর্তন. যেন 


ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ১১৫ 


জন্মাস্তর | নৃত্যনাট্যের মহড়া শুরু হবার পরে মহড়ায় যোগদান করে রবীন্দ্রনাথ 
প্রতিমা! দেবীকে লেখেন, “সমস্ত জিনিসট] বেশ দ্রুত এবং স্থঠাম হলে ভালো হয়। 
এ নাটকটি লিরিকালের চেয়ে ড্রামাটিক বেশি ।, যেখানে চিত্রাঙ্গদা! নাট্যকাব্য 
লিরিকাল, সেখানে নৃত্যনাট্য ড্রামাটিক-_-এই পরিবর্তন মৌলিক প্ররুতিগত 
পরিবর্তন | 'ন্থঠাম” হবার প্রয়োজনে মূল রচনার অনেক অসংগতি এবং 
অপ্রয়োজনীয়তা অপনোদ্দিত হয়েছে নৃতানাট্যে । গীতিকবিতা-স্থলভ যে 
ভাববিস্তার নাট্যকাব্যে প্রশ্রয় পেয়েছে, নৃত্যনাট্যে ড্ঁমাটিক ভ্রুততা এবং 
অব্যর্থতা অর্জন করতে যেয়ে নেই বিস্তার-প্রবণতা পরিত্যক্ত । যেখানে 
প্রজাবৎমল চিত্রাঙ্গদার কল্পনা অজুরন নাট্যকাব্যে দীর্ঘ পরিসরে করেছিল-__ 

পিংহিনীর মতো, চারিদিকে আপনার 

বখ্সগণে রয়েছেন আগলিয়া, শত্রু 

কেহ কাছে নাহি আসে ডরে। ফিরিছেন 

মুক্তলজ্জা ভয়হীনা প্রসন্নহাসিনী-_ 

বীর্যসিংহ "পরে চড়ি জগদ্ধাত্রী দয়া । (৯) 
নৃত্যনাট্য সেখানে স্থরের সহযোগে একটি মাত্র বাক্যে সেই কল্পনাকে সহজেই 
রূপায়িত করে--"শুনি সিংহাসনা যেন সে সিংহবাহিনী” । উপমার প্রতি আদর 
ধীর-বিস্তার গীতিকবিতা এবং আখ্যানকবিতায় সম্ভব হতে পারে, কিন্তু নাটকে 
যেখানে ঘটনা এবং আবেগের ভ্ুত গতি সেখানে সম্ভব হয় না। সেই কারণে 
মিশ্র উপমার যে প্রাছুর্ভাব নাটকে দেখা যায়, গীতিকাব্য ও আখ্যানকাব্যে তা 
দেখ! যায় না। বর্ণনামূলক কাব্যে কাহিনীর ঘটন] অতীতে ঘটেছে বলে বর্ণনা 
করা হয় কিন্তু যে রচনা ড্রামাটিক সেখানে ঘটনাগুলি বর্তমান থেকে ভবিষ্যৎ 
কালের দ্রিকে ধাবিত হয়। বর্ণনামূলক কাব্যে যা ঘটে গেছে তার রূপায়ণ, 
নাটকে যা ঘটছে তারই বরূপায়ণ করা হয়। নাট্যকাব্য চিত্রাঙ্গদার সঙ্গে 
বৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদার তুলনা করলে সেই কালগত পার্থক্য স্পষ্ট হয়ে ওঠে। 
বসন্তের “মোহিনী মায়ার কথা যা নাট্যকাব্যে বনিত হয়েছে, নৃত্যনাট্যে তা 
নৃত্য ও গীতের উচ্ছলতার মাধ্যমে প্রত্যক্ষভাবে উপস্থাপিত । শিকারকালে 
নিজের প্রেমনিবেদনের যে ব্যর্থতার অতীতকাহিনী চিত্রাঙ্গদা নাট্যকাব্যে 
নিজের মুখে বলছে, নৃত্যনাট্যে সেই প্রত্যাখ্যান দৃশ্য রঙ্গমঞ্চে উপস্বাপিত। 
নাট্যকাব্যে যা কিছু অতীতের বিবরণ হিসাবে পেয়েছিলাম, তার আত্মনিবেদনের 
আগ্রহ, নারীসাজে সজ্জিত হওয়া (পরিণাম রক্তান্বর, কম্কণ, কিন্বিণী, কাঞ্চী”), 
অঙ্ঞ্ণনের প্রত্যাখ্যান (ব্রহ্মচারী ব্রতধারী আমি । পতিযোগ্য নহি বরাঙ্গনে ।১) 


১১৬ বুবীন্্রনাট্যে বূপাস্তর ও এক্য 


সেই সব এখানে মঞ্চে ঘটনাবপে উপস্থাপিত । তার নারীত্বের আত্মপ্রকাশের 
যে বিবরণ চিত্রাঙ্গদা দিয়েছিল নাট্যকাব্যে মদনের কাছে এখানে নৃত্যনাট্যে 
সেই আত্মপ্রকাশ দর্শকের সামনে ঘটলো'-_-ওরে ঝড় নেমে আয়” এই আত্ম- 
উদ্দীপনার গানে অতীতকে সে বিসর্জন দিল, বিধু, কোন আলো লাগল চোখে” 
গানে তার নাবীত্বের “লজ্জিত স্মিতমুখ' প্রকাশ পেল। প্রেমোন্মাদনায় মত্ত 
অর্জনের অবস্থার বর্ণন! পূর্ববপে পরোক্ষে পেয়েছিলাম চিত্রাঙ্গদার ভাষণে-_- 


সেই 
থরথর ব্যাকুলতা বীরহৃদয়ের, 
তৃষার্ত কম্পিত এক স্ফুলিঙ্গ নিঃশ্বাসী 
হোমাগ্রিশিখার মতে।-"*"*-উত্তপ্ধ হৃদয় 
ছুটিয়া আসিতে চাহে সর্বাঙ্গ টুটিয়া ---(৩) 
নৃত্যনাট্যে অর্জনের সেই অবস্থা দেখি তার নৃত্যে, দেই অবস্থা জানি 
প্রত্যক্ষভাবে অর্ভনের নিজের মুখের কথায়-_ 
এ কী তৃষ্ণা এ কী দাহ। 
এ যে অগ্রিলতা পাকে পাকে 
ঘেৰিছে তৃষ্কার্ত কম্পিত প্রাণ । 
উত্তপ্ত হৃদয় 
ছুটিয়া আসিতে চাহে সবাঙ্গ টুটিয়া। (৩) 
নাট্যকাব্যের ধষ্ঠ দৃশ্টে যা ছিল অজ্ঞনের ভ্রাতৃবৃন্দদহ অতীত মৃগয়ার 
স্বতিরোমস্থন তা এখানে চিত্রাঙ্গদার বর্তমান শিকারের আয়োজনে রূপাস্তরিত। 


নাট্যকাব্য 
»*.অরণ্যেতে ঘনঘোর 


গুরু গুরু মেঘমন্দ্রে 
নৃত্য করি উঠিত হৃদয়) ঝর ঝর 
বৃষ্টিজলে, মুখর নি রকলোল্লাসে 
সাবধান পদশব্দ শুনিতে পেত না 
মুগ; চিত্রব্যাপ্র পঞ্চনখ চিহ্ৃরেখা 
রেখে যেন পঙ্ক পরে, দিয়ে যেত 
আপন গৃহের সন্ধান। (৬) 
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নৃত্যনাট্য 
গুরু গুরু গুরু গুরু ঘন মেঘ গরজে পর্বতশিখবরে 
অরণ্যে তমশ্ছায়। । 
মুখর নিঝর কর্পকল্লোলে 
ব্যাধের চরণধ্বনি শুনিতে পায় না ভীকু 
হরিণদম্পতি। 
চিত্রব্যান্তর পদনখচি হুরেখা শ্রেণী 
বেখে গেছে এঁ পথপঙ্ "পরে 
দিয়ে গেছে পদে পদে গুহার সন্ধান । (১) 
এই তুলনামূলক দৃষ্টাস্তগুলি থেকেই বোঝা যায় কেন রবীন্দ্রনাথ নৃত্যনাট্য 
চিত্রাঙ্গঈদাকে লিরিকাল নয় ড্রামাটিক বলেছিলেন । গঠনের মধ্যে এই ষে 
ড্রামাটিক গুণ এনেছেন, সংগীতের স্থুর ও লয়ে, শিক্ষিত অঙ্গের সথালনে ভাব মৃত্তি 
লাভ করায় সেই গুণ আরো প্রগাঢ়ভাবে নাটকীয় হয়ে উঠেছে । নাট্যকাব্যের 
এগাবোটি দৃশ্য সংক্ষিপ্তি ও বাহুল্যবজিত ভ্রুততা অর্জনের ফলে নৃত্যনাট্যে ছয়টি 
দৃশ্যে সম্পূর্ণতা লাভ করেছে। 
নাট্যকাব্যে স্রূপা চিত্রাঙ্গদাকে অজু আগে দেখেছে, নিজের মধ্যে 
রবূপলাবণ্যের এই অবিশ্বাশ্ত আবির্ভাব দেখে চিত্রাঙ্জদার বিস্ময়ের বর্ণনা পাই 
পরে। কিন্তু নৃত্যনাট্যে কাঁলক্রম বিপরীত ॥ নাট্যকাব্যের অনুরূপ ভাষায় 
চিত্রাঙ্দা নৃত্যনাট্যে নিজেকে নিয়ে বিস্ময়মুগ্ধতা 'প্রকাশ করেছে, কথার মধ্যে 
যে সামান্য পরিবর্তন পাই তা ঘটেছে নৃত্যের প্রয়োজনে গানের সুরে বাধ! ছন্দ 
ব্যবহারের দায়ে। “এ কে এল মোর দেহে পূর্বইতিহাসহারা”, চিত্রাঙ্গদার 
মনে হয়েছে, “আমি শুধু এক রাত্রে ফোটা অরণ্যের পিতৃমাতৃহীন ফুল” 
নাট্যকাবো যেখানে সে বলে__ 
মীনকেতু, 
কোন মহারাক্ষলীরে দিয়াছ বাধিয়। 
অঙ্গসহচরী করি ছায়ার মতন-_ 
কী অভিসম্পাত। (৩) 
সেখানে নৃত্যনাট্য নিম্লোদ্ধত ব্বপাস্তর পাই-_ 


মীনকেতু, 
কোন্‌ যহারাক্ষসীবে দিয়াছ বাধিয়া অঙ্গসহচরী কৰি। 
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এ মায়ালাবণ্য মোর কী অভিসম্পাত। ক্ষণিক ফৌবন-বন্তা 
বক্তশ্রোতে তরঙ্গিয়! উন্মাদ করেছে মোরে । €৩) 
নৃত্যনাট্যের এই অংশটি সুবহীন আবৃত্তির জন্য লিখিত এবং আবৃত্তির সঙ্গে 
এইস্থানে নৃত্যে অভিনয় হয়। “কী অভিসম্পাত! কথায় যে আবৃত্তিকালে 
ঝেশক পড়ে, নর্তকীর পদক্ষেপের আঘাত সেই ঝেোকের বেদনা ও উন্মাদনাকে 
অপরূপ মাধুর্ধ-যাতন! দেয় । ্‌ 
_ হে অনঙ্গদেব, এ কী রূপ হুতাশনে 

ঘিরেছে আমারে, দগ্ধ করে 

মারি। (৩) 
এই ভাব প্রকাশ পেয়েছে নৃত্যনাটো ন্থপ্রমদির নেশায় মেশ।' গান ও তার 
অন্যাত্র নৃত্যের চরম উন্মাদনায় । নাট্যকাব্যে অর্জুন স্থন্ধপ1 চিত্রাঙ্গদাকে 
দ্বেখে বিস্মিত হয়ে নিজেকে বলেছিল, “কাহাবে হেবিনু ? মেকি সত্য কিংবা 
মায়া ? মেই উচ্চারিত বিস্ময় নৃত্যনাট্যে স্বর ও নুত্যেব দাবিতে হয়েছে__ 

কাহারে হেবিলাম ! আহা 

মেকি সত্য, সে কি মায়া, 

সে কি স্ুব্্ণকিরণে-বঞ্জিত ছায়]। (৩) 
এই ভাষা এবং স্থুর শোন] মাত্র আমাদের মনে পড়ে যায় মায়ার খেলার কথা 

একি স্বপ্ন! একি মায়া ! 

এ কি প্রমদা! একি প্রমদার ছায়া । (৭) 

স্থর ও নৃত্যের প্রয়োজনে বাগবিন্তাসের বূপান্তরের কয়েকটি উদাহরণ 
দেওয়া যেতে পারে। 
নাট্যকাব্য 
কুৎসিত কুক্ধপ । এমন বঙ্কিম ভুক্ু 
নাই তার-_-এমন নিবিড়কৃষ্ণ তারা **.ন) 
নৃত্যনাট্য 
ছি ছি কুৎসিত কুরূপ সে। 
হেন বঙ্কিম ভুরুযুগ নাহি তার 
হেন উজ্জ্বল কজ্জল আখিতার!। €) 

সবরের স্থৃতি মনে রেখে মুক্তক ছন্দের কবিতার মতো! নৃত্যনাট্যের উদ্ধাতি অংশটি 
পাঠ করলে “ছি ছি” অব্যয়ের ধিক্কারের মধ্যে, “উজ্জ্বল কজ্জল” এই নবাগত 
শবঝছয়ের যুক্তাক্ষরের মধ্যে সংগীতের দ্রুত লয়, নর্তকীর নৃপুরভূষিত পায়ের 


ববীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ১১৯ 


তালের আঘাত-শব্ যেন শুনতে পাব। তখই বোঝা যাবে নৃত্যের 
প্রয়োজনে, এবং নৃত্যের উপধুক্ত সংগীতের স্থরের দাবীতে কথার এই পরিবর্তন । 
ছুই ব্ধপে চিত্রাঙ্গদার সর্বশেষ উক্তিটি এই প্রসঙ্গে তুলনীয় । 


নাট্যকাব্য 
আমি চিত্রাজদা। রাজেন্দ্রনন্দিনী |***** 
দেবী নহি, নহি আমি সামান্তা রমণী । 
পূজা করি রাখিবে মাথায়, সেও আমি 
নই, অবহেলা করি পুষিয়া রাঁখিৰে 
পিছে, সেও আমি নহি। যদিপার্থে বাখ 
মোবে সংকটের পথে...যদি অনুমতি কর 
কঠিন ব্রতের তব সহায় হইতে, 
যদি স্থখে দুঃখে মোরে কর সহচবী 
আমাবু পাইবে তবে পরিচয়-.. 

আজ 

শুধু নিবেদি চরণে, আমি চিত্রাজদা 
রাজেন্দ্রনন্দিশী। (১১) 


নৃত্যনাট্য 
আমি চিত্রাঙ্গদা, আমি বাজেন্ছ্নন্দিনী | 
নহি দেবী, হি সামান্য] নারী । 
পূজা করি মোরে রাখিৰে উধধের্বসে নহি নহি 
হেলা করি মোরে রাঁখিবে পিছে সে নহি নহি । 
যদি পার্খে বাখ মোবে সংকটে জম্পদ্ধে, 
সম্মতি দাও যদি কঠিন ব্রতে সহায় হতে 
পাবে তবে তুমি চিনিতে মোরে । 
আজ শুধু করি নিবেদন-_ 
আফি চিত্রাঙ্গদা! রাজেন্দ্রনন্দিনী । (৬) 
নাট্যকাব্যের অমিআাক্ষর ছন্দে স্থর যোজনা করায় কথার পুনবিষ্তাস করতে 
হয়েছে নৃতানাট্যে-__স্থরের ও নৃত্যের তালের প্রয়োজনে বারংবার ব্যবহৃত 
“নহি*-র সংখ্যাবুদ্ধি হয়েছে 3 “নহি নহি'-ব্র পৌনঃপুন্ত ও রাখা-ধাতুর বারংবার 
ব্যবহারের ফলে মূলের মিলের অভাব নৃত্যনাট্যের ভাষাস্তবে অনুভূত হয় না। 


১২০ ববীকজ্জনাটো রূপাস্তর ও এক 


আর লক্ষণীয় স্থরের প্রয়োজনে যুক্তাক্ষর সমঘ্িত নৃতন শব্দের আগমন অথবা 
মূলের অযুক্তাক্ষর শব্দের পরিবর্তে সমার্থক যুক্তাক্ষর-সমদ্বিত শব্জের ব্যবহার 
স্থর যেমন ষুগ্মধ্বনিকে শোষণ করেছে, তেমনি কথার যুগ্মধ্বনি স্ুরকে একপ্রকার 
মহিমা দিয়েছে । 

এই গঠনগত ও ভাষাগত ব্ূপাস্তরের ফলে নাটাকাব্যে নায়িকার যে 
অস্তচিস্তা ও মানসিক অভিক্ষেপ ছিল তা আরো চমৎকার অভিব্যক্তি পেয়েছে 
নৃত্যুনাট্যে । চিত্রাঙ্গদার ট্দহিক রূপাস্তবের সঙ্গে সঙ্গে যে বিপুল মানসিক 
রূপাস্তর তার পূর্ণ প্রকাশ যেন নাট্যকাব্যে হয় নি, নৃত্যনাট্যে সেই মনোভাব 
পরিবর্তনের পূর্ণ তর প্রকাশ হয়েছে এতে কোনে সন্দেহ নেই । কিন্তু নাট্যকাব্যে 
যে কামের তাপ ছিল, পরিণত বার্ধক্যে বূপাস্তর সাধনের জন্যই হোক বা অন্য 
যে কোনো কারণেই হোক নৃত্যনাট্যে কামের সেই উত্তাপ অনুপস্থিত । 
রভসলালসায় অর্জনের দৃষ্টি যখন দশ অঙ্গুলির মতো চিত্রাঙ্গদার নিদ্রালস তন 
স্পর্শ করেছিল, যখন ছুই বাহু চিত্রাঙ্গদ। বাড়িয়ে দিয়েছিল মিথ্যা শরমসংকোচ 
ত্যাগ করে, অসহা পুলকে যখন ন্বর্গমর্ত্য দেশকাল স্থখছুঃখ জীবনমরণ বিস্থৃত 
হয়েছিল তখনকার বর্ণনায় যে কামের তীব্র তাপ ও নৃত্যনাট্যে নেই । অতীত 
ঘটনার স্বতিরোমন্থনকালে যে কথা বল যায়, প্রত্যক্ষভাবে বঙগমঞে তার রূপায়ণ 
করতে রবীন্দ্রনাথ অস্বস্তি বোধ করেছিলেন বলে বোধহয় এই কামতগ্ত অবস্থার 
উপস্থাপন করা হয় নি। 

চিত্রাঙ্গদা নৃত্যনাট্যে রবীন্দ্রনাথ সুঠাম দ্রুততা৷ তথা ড্রামাটিক গুণের সন্ধানী 
হওয়া! সত্বেও রবীন্দ্রনাথ চিত্রাঙ্গদা নৃত্যনাট্য রচনার ক্ষেত্রে যে পদক্ষেপ দিয়েছেন 
তা পরীক্ষামূলক । ফলে নৃত্যনাট্যের অনেক সমস্তার সমাধান তিনি করে 
উঠতে পারেন নি।. এর পূর্বে রবীন্দ্রনাথ কবিতা ও নাট্যকাব্যের আবৃত্তির 
সঙ্গে নৃত্যাভিনয়ের যে পরীক্ষা করেছিলেন সে সম্বন্ধে পূর্বে বলেছি । সেই 
পরীক্ষানিরীক্ষার কিছু চিহ্ন রয়ে গেছে চিত্রাঙ্গদ] নৃত্যনাট্যেও । চিত্রাজদায় 
সমস্ত সংলাপ, পাল্রপাত্রীর ভাব্প্রকাশের বাণী এখনো সুরের দ্বারা আক্রান্ত 
হয় নি, কিছু কিছু অংশ রয়ে গেছে যেখানে স্থরহীন আবৃত্তির সঙ্গে নৃত্যাভিনয় 
করতে হয়। নিজের অভিজ্ঞতার ভিত্তিতে শাস্তিদেব বলেন, “আবৃত্তির ছন্দ 
ও গানের ছন্দ যে এক নিয়মে চলে ন! তা সকলেই জানেন, কিন্ত আবৃত্তির 
ছন্দে অভিনয় কর] যে ভালো নাচিয়েদের পক্ষে সম্ভব এ আমি নিশ্চয় করে 
বলতে পারি।” গানের মতোই কবিতার আবৃত্তির সঙ্গে নাচ। যায় এ বিষয়ে 
কোনে! সন্দেহ নেই। কিন্ত এ কথা ঠিক যে, স্থুরময় গানের সঙ্গে নাচ হতে 


বুবীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ১২১ 


হতে হঠাৎ স্থরহীন বাণীর সঙ্গে নাচ হলে, স্থরশ্রোতের পর স্থরাভাবে ষেন একটি 
স্তর-পরিবর্তনের অনুভূতি হয়। এই স্থুরহীন সংলাপগুলির কথ প্রতিমাদেবীও 
উল্লেখ করেছেন, “চিত্রাঙ্দার আর একটি বিশেষ জিনিস হলো ছোটে] ছোটো 
কবিতাগুলি, তারা মাঝে মাঝে স্ত্র ধরিয়ে দ্বিয়েছে মূল ঘটনার, গান ও নাচ 
বন্ধ করে দর্শকচিত্তকে বিশ্রাম দেওয়ার সঙ্গে নাটকের ঘটনাস্থত্রের ধোগ বাখাই 
হলো তাদের কাজ; এই কবিতাগুলির ছন্দ দেহের নৃত্যলীলাকে বাচিয়ে বাথে। 
পরবর্তী নৃত্য যে আবার সেই ভঙ্গীর মধ্যে সাড়া দিয়ে.উঠবে এ যেন তারই 
ভূমিক1।” কবিতাগুলির সমর্থনে প্রতিমার্দেবীর এই বক্তব্যকে মেনে নেওয়া 
যায় না। কারণ, প্রথমত, এই কবিতাগুলির ছন্দ যেহেতু দেহের নৃত্য- 
লীলাকে বাচিয়ে রাখে সেজন্য দর্শকচিত্ত গান থেকে বিশ্রাম পেলেও নাচ থেকে 
বিশ্রাম পায় না; দ্বিতীয়ত, দর্শকচিত্তকে গান থেকে বিশ্রাম দেবার জন্তা, 
মূল ঘটনার সুত্র ধরাবার জন্য এবং পরবর্তী নৃত্যের ভূমিকা প্রস্তত করার জন্য 
যখন এই জাতীয় আবৃত্তির প্রয়োজন চগ্ডালিক] ও শ্যাম! নৃত্যনাট্যে দেখা! যায় 
না, তখন বোঝা যায় এই কবিতাগুলির কোনো অনিবার্ধ শিল্পগত প্রয়োজন 
ছিল না। একদিকে কবিতা ব1 নাট্যকাব্যের আবৃত্তির সঙ্গে নৃত্যাভিনয়, 
ও অন্যদিকে শ্ঠামা-চণ্ডালিকার চুড়ান্ত সার্থকতার মধ্যে চিত্রাজদ! দণ্ডায়মান 
বলে পৃ্বর্তী পর্যায়ের আবৃত্তির সঙ্গে নৃত্যাভিনয়ের পরীক্ষার ইতিহাস এই 
স্থরহীন আবুস্তিগুলির মধ্যে রয়ে গেছে । এই অংশগুলি ববীন্দ্রনৃত্যনাটোযের 
বিবর্তন ইতিহাসের দিকে আমাদের দৃষ্টি আকর্ষণ করে। 

ঈপ্সিত নাটটীয় দ্রুততা আরো একটি কারণে ব্যাহত হয়েছে । এই 
ব্যাঘাতের নেপথ্যকারণ শান্তিদেবের গ্রন্থ থেকে জানা যায়। রঙ্গমঞ্জে 
অভিনয়ের সময় বাড়ানোর জন্য ববীন্দ্রনাথ নানাস্থানে গান জুড়েছেন । 
সাজবদলের জন্ত সময় দরকার, তখনও গান বসিয়েছেন। তাছাড়। 
চিত্রাঙ্গদায় এমন কতকগুলি গানের সঙ্গে নাচ আছে, যেগুলি বহু পূর্ব 
থেকেই শান্তিনিকেতনে ভালো নাচ বলে পরিচিত ছিল। যেমন “সেদিন 
ছুজনে দুলেছিন্থ বনে” বূপাস্তরিত হয়ে চিত্রাঙ্গদায় হয়েছে কেটেছে একেল! 
বিরহের বেলা” । কেবলমাত্র ভালো নাচ বলে চিত্রাঙ্গদায় যখন সেগুলি রাখার 
প্রস্তাব হয় তখন রবীন্দ্রনাথ তাতে আপাতত করেন নি, শুধু ভাবসাম্যের 
প্রয়োজনে যেখানে দরকার কথা বদলে দিয়েছেন। কখনও কখনও কথার 
বদল না করে গানটি কি উদ্দেশ্টে ব্যবহৃত মুদ্রিত পুস্তকে গানের মাথায় সে 
কথ! উল্লেখ করে দিয়েছেন । চিত্রাঙ্গদায় এই জাতীয় কয়েকটি গান আছে। 


১২২ ববীক্্রনাট্যে রূপাস্তর ও একা 


চগ্ডালিক। ও শ্যামায় এই জাতীয় বাহিক প্রয়োজন নৃত্যনাট্যগুলির নাট্যো- 
নেেশ্যকে বিভ্রাস্ত ও ক্ষতিগ্রস্ত করে নি। এই বাহক প্রয়োজনের বশে এবং 
নৃত্যনাট্যের পরীক্ষায় এখনো সম্পূর্ণ সার্থকতা লাভ না করীয় দেখি চিত্রাঙ্গদায় 
স্থরময় সংগীত-সংলাপের তুলনায় স্বয়ংসম্পূর্ণ গান, যেগুলি নাটক থেকে বিচ্ছিন্ন 
করে স্বতন্থভাবে গাওয়া যায়, এমন গানের সংখ্যা বেশী । এতো বেশী যে, 
মনে হয় গানের সুরে নাটকীয় সংলাপ রচন। যে সম্ভব এই কথা তিনি যে 
বাল্লীকিপ্রতিভা ও কালমুগয়ার যুগে জেনে গিয়েছিলেন, সেই অভিজ্ঞতা যেন 
চিত্রাঙ্গদায় বাবহার করতে রবীন্দ্রনাথ ভুলে গেছেন। চিত্রাঙ্গদায় স্বয়ংসম্পূর্ণ 
গানের সংখ্যা এত বেশী যে, মায়ার খেল] গীতিনাট্য সম্বন্ধে যে কথ রবীন্দ্রনাথ 
বলেছিলেন-_নাট্যের স্থত্রে গানের মালা-সেই কথা চিত্রাঙ্গদা সম্বন্ধে 
অনেকাংশে খাটে । ফলেমায়ার খেলায় যেমন নাট্যগুণ ক্ষতিগ্রস্ত হয়েছিল, 
এ পরিমাণে না হলেও চিত্রাঙ্গদাতেও নাটাগুণ কিছু ক্ষতিগ্রস্ত হয়েছে। 


(খ)ট চগ্ডালিক1। 


চগ্ডালিক। নৃত্যনাটোর প্রথম দৃশ্তের প্রথমাংশ, যেখানে অস্পৃশ্তা প্রকৃতি 
ফুলগয়ালি, দইওয়াল1 ও চুড়িবিক্রেতার দ্বারা অবজ্ঞাত ও প্রত্যাখ্যাত হচ্ছে, 
তার কোন বীজ চগ্ডালিকার গগ্ঠনাট্যকপে ছিল না। এই অংশটি রবীন্দ্রনাথ 
পঞ্চাশ বছরের অরধধিককালের ব্যবধানে প্রকৃতির প্রতিশোধ নাটক থেকে 
রূপান্থরিত করে চগ্ডালিকা নৃত্যনাট্যে গ্রহণ করেছেন । প্ররুতির প্রতিশোধের 
তৃতীয় দৃশ্যে ব্ঘুর দুহিত৷ প্রবেশ করলে প্রথম পথিক পান্থজনকে সাবধান করে 
দিয়েছে__ 

পানস্থগণ, সরে যাও । হেরো, আসিতেছে 

ধর্মভ্রষ্ট অনাচারী রঘুর দুহিতা। (৩) 
সে বলেছে, “ছুঁসনে ছঁসনে মোরে", দ্বিতীয় পথিক বলেছে, “সরে যা 
অশুডি।, জনৈক বৃদ্ধা তাকে অস্পৃশ্যা না জেনে তাকে করুণা করলে 
পথিকগণ বুদ্ধাকে বলেছে-__ 

ছুঁয়ো না ছুয়ো না ওরে 

কে গে তুমি, জান নাকি অনাচারী. রঘু, 

তাহারি ছুহিতা ও যে! তে) 
বৃদ্ধাও তখন গছি ছি ছিকি স্বণা" বলে প্রস্থান করেছে । চগ্ডালিকা 
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বৃত্যনাট্যে এরই রূপাস্তর পাই যখন ফুলওয়ালির দল তাকে স্বণা করে চলে 
যায়, যখন মেয়ের দল দইওয়াল! চুড়িওয়ালাকে সাবধান করে বলে__ 
ওকে ছুয়ে! না ছুাঁয়ো না, ছি, 
ও যে চগ্ালিনীর ঝি__- 
নষ্ট হবে যেদই সেকথা জানো নাকি । (১) 
এই নিকট-সাদৃশ্টের ফলেও যি একটি অপরটির রূপান্তর একথা বিশ্বানযোগা 
না হয়, তাহলে স্মরণ করানো! যেতে পারে যে, প্রকৃতির প্রতিশোধে সন্গ্যাসীর 
উপরে প্ররুতি প্রতিশোধ নিয়েছিল, চগ্ডালিকায় আনন্দকে যে মেয়ে 
ভালোবেসেছে তারও নাম প্রকৃতি । সন্নাসীর কাছে সসংকোচে রঘুর ছুহিতা 
নিজের পরিচয় দিয়েছিল “অনার্ধা অশুচি আমি” বলে এবং সন্গ্যাসী তাকে 
সাস্বনা দিয়ে বলেছিল অনাধা! অশুচিই সংসারের ধুলি শুচি করেছে; 
চগালিকায় প্রকৃতি পিপাসার্ত আনন্দকে বলেছিল আমি চগ্ডালের কন্যা, 
মোর কুপের বারি অশুটি', এবং আনন্দ সেই জল তীর্থবারি বলে পান 
করেছিল। কোন কোন বাকাংশগত সাদৃশ্যও মনে করিয়ে দেয় চণ্ডালিকা 
নৃতানাঁটা পচনাকালে কবির মনে প্রক্লীতির প্রতিশোধের কথা বিশেষভাবে 
বর্তমান “ছল । প্রকৃতির প্রতিশোধের সন্াসীর সন্্যাস-সাধন। যখন শুষ্ক তখন 
তাব আম্করিক অবস্থা বাহিরে প্রতিফলিত । 
মধ্যাহ্ন আইল, অতি তীক্ষ রবিকর।। 
শূন্য যেন তণ্ত তাত্র-কটাহের মতো । 
ঝঁ। ঝা করে চারিদিক; তগ্ত বাযুভবে 
থেকে থেকে ঘুরে ঘুরে উড়িছে বালুকা । (২) 
এই অবস্থায় বঘুর বালিকার সঙ্গে পথপার্খে দেখা হওয়ায় সন্গ্যাসীর শৃন্ত জীবন 
পূর্ণ হয়েছিল । চগ্ডালিক নৃত্যনাট্যে প্রকৃতির জীবনের শুফ্কত৷ বিখ্বিত হয়েছে 
দগ্ধ তপ% বহিঃপৃথিবীতে। 
সেদিন বাজল দুপুরের ঘণ্টা, ঝাঁঝঁ। করে রোদ্দ,ব, 
ন্নান করাতেছিলাম কুয়োতলায় মা-মরা বাছুরটিকে...২) 
এমন সময় 'সামনে এসে দাড়ালেন বৌদ্ধ ভিক্ষু আমার” এবং তার দঞ্ধ 
কাননের” জীবন তাই বাচবার অর্থ খুঁজে পেল। এই সব কারণে বল! যায় 
চগ্ডালিক। নৃত্যনাটোযের প্রথম দৃশ্যের প্রথমাংশ প্রকৃতির প্রতিশোধ নাটকের 
তৃতীয় দৃশ্টের ভিত্তিতে মোটের উপর লিখিত । 
১৯৩৩ সালে ববীন্দ্রনাথের চণগ্ডালিক গগ্যনাট্য প্রকাশিত হয়। নৃত্যনাট্যে 
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তাকে রূপান্তরিত করা হয় ১৯৩৮ সালে। ১৯৩২-এর জুলাই মাসে রবীন্দ্রনাথ 
জলপাত্র বলে একটি কবিতা লেখেন, বর্তমানে প্র কবিতাটি পরিশেষ গ্রন্থে 
সংকলিত হয়েছে । এই কবিতাটিতেও চগ্ডালিক1 নৃত্যনাট্যের প্রথম দৃশ্টের 
পূর্বাভাস পাওয়া যায়। গগ্যনাট্য চগ্ডালিকায় প্রকৃতি মাকে বলেছে কি করে 
আনন্দের আগমনে ও আচরণে তার জীবনধারা পরিবন্তিত হলো, তার 
অস্পৃশ্ঠতার গ্লানি ঘুচে গেল সেই অতীতকাহিনী। নৃত্যনাট্যে সেই দৃষ্ঠয 
নায়িকার উক্তির, মাধ্যমে পরোক্ষবপ্িত না৷ হয়ে, রঙ্ষমঞ্চে পৃথকভাবে 
উপস্থিত হয়েছে। জলপাত্র কবিতাটির বিষয়বস্তও সেই একই ঘটনা। 
“মাঠের পথের বাকে বাকে তীব্র ছিগ্রহরে” অন্ত্যজ রমণী আসছিল জল নিয়ে, 
প্রভু তৃষ্ণার জল চাইতে সে পরিচয় দিয়েছে “হীন নারী” বলে এবং প্রণাম 
করে বলেছে 'অপবাধী করিয়ে! না মোরে |” তখন "জলভর1 মেঘন্বরে' সেই 
প্রভু শতদল পক্কজের যেমন জাতি নেই, তেমনি তারও জাতি নেই, “পুণ্য যথা 
স্বত্তিকার এই বন্থন্ধরা” সেই মতো সেও পুণ্যনারী বলে আশীর্বাদ করে গেল। 
তারপর থেকে সেই ভাগ্যবতী রমণী জলপাত্র চিত্রিত করে প্রভুকে সৌন্দধের 
নিবেদন দেবার জন্য । প্রকৃতির প্রতিশোধের সন্গ্যাপী বলেছিল অশুচিই 
সংসারের ধুলিকে শুচি করেছে, জলপাত্র কবিতায় প্রভু বলেছে মুত্তিকার 
বন্ুন্ধরার মতোই এই অস্পৃশ্ঠা রমণী পুণ্যবততী, “সব জলই তীর্থজল যা তাপিতকে 
সিপ্ধ করে”, গগ্চনাট্যে আনন্দ বলেছিল, এবং নৃত্যনাট্য আনন্দ প্রকৃতিকে 
সহসা! দিয়েছিল মানষের তৃষ্ণ] মেটানো সম্মান । বোঝা যায়, জলপাত্র রচনার 
সময় থেকে রবীন্দ্রনাথের মন চণ্ডালিকার বিষয় নিয়ে ভাবিত ছিল, সেই 
ভাবনার চিহ্ন রয়ে গেছে এই ক্ষুদ্র কব্তাটিতে। 

শ্রীমতী ঠাকুর ও নন্দিতাদেবীর সাহায্যে রবীন্দ্রনাথ এক সময় গগ্যনাট্য 
চগ্ডালিকাকে নৃত্যে ও কথায় অভিনয় করাবেন মনস্থ কবেন। ভেবেছিলেন 
গছ্যসংলাপের অংশগুলি তিনি পাঠ করবেন এবং সংগীত অংশগুলি এ দুইজন 
নৃত্যে অভিনয় করবেন । পৃজারিণীর মুকাভিনয়ের পরিকল্পনা দেখে তিনি 
যখন নটার পূজা লেখেন এবং নটার পূজায় যখন গানের অংশগুলি নৃত্যে 
অভিনীত হয় তখন সেই অভিজ্ঞতায় উৎসাহিত হয়ে রবীন্দ্রনাথ এই কাজে 
উদ্যোগী হয়েছিলেন । কিন্তু শেষ পর্ধস্ত সেইভাবে নাটকটির অভিনয় হয় নি। 
গছ্যনাট্য রচনার মাত্র "পাচ বছর পরে রবীন্দ্রনাথ তাকে নৃত্যনাট্য বূপাস্তারিত 
করলেন । চিত্রাঙ্গদা নাট্যকাব্যের নৃত্যনাট্যে রূপাস্তর দীর্থকালের ব্যবধানে 
কর! হয়েছিল, সেই কারণে তার মধ্যে ভাষাগত ভাবগত ও চরিত্রগত যে বিপুল 
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পরিবর্তন লক্ষ্য করা যায়, চগ্ডালিকার বূপাস্তরে-তা দেখা যায় না। প্রথমত 
চগ্ডালিকা গছনাট্যটি পরিণত বয়সের রচনা বলে এবং ছই রূপের মধ্যে ব্যবধান 
সামান্য কালের বলে চগ্ডালিকার ছুই রূপে ভাবভাষা ও চরিত্রগত মৌলিক 
পার্থক্য নেই । 

চিত্রাঙ্গদ। নৃত্যনাট্যের সঙ্গে চণ্ডালিকা বৃত্যনাট্যের তুলন1! করলে রবীন্দ্রনাথ 
যে চগ্ডালিকায় নৃত্যনাট্য রচনার ব্যাপারে আত্মপ্রত্যয়ের সঙ্গে আরো! এক 
পদক্ষেপ এগিয়েছেন তা বোঝা যাবে । চিত্রাঙ্গদায় সুরহীন আবৃত্তির সঙ্গে 
নাচ থাকায় যে স্তরচ্যুতির, দ্িধাগ্রস্ততার ছুর্বলতা ছিল, চগ্ডালিকায় সেই 
ছুবলতা নেই, কারণ এখানে স্থরহীন আবৃত্তি সহযোগে নাচ অন্গুপস্থিত। 
সমস্ত সংলাপই এখানে স্থরময় গান, সমস্তই নৃত্যই এখানে স্থরময় সংলাপের 
ভিত্তিতে পরিকল্পিত । তা ছাড়া চিত্রাঙ্গদায় উত্তর-প্রত্যুত্তরে-দ্রুত সংলাপের 
তুলনায় অখণ্ড স্বয়ংসম্পূর্ণ গানের যে আধিক্য ছিল নৃত্যনাট্য চগ্ডালিকায় তা 
নেই । এখানে অখণ্ড গানের সংখ্যা মুষ্টিমেয়, স্থরময় সংলাপের বিন্যাসের 
ভিত্তিতে হৃত্যনাট্যটি গড়ে উঠেছে । চিত্রাঙ্গদায় যেমন পূর্বের প্রচলিত 
নৃত্যগুলি যোগের প্রয়োজনে ও নৃত্যনাট্যটিকে- সালংকারা করার প্রয়োজনে 
গানের পর গান, নাচের পর নাচ যুক্ত হয়েছিল, অনেকে চগ্ডালিকাকেও 
তেমনি নুত্যে গানে প্রশ্বর্ষময় করার প্রস্তাব করেছিলেন । সেই প্রস্তাব 
অগ্রাহ্হ করেছিলেন রবীন্দ্রনাথ এবং জানিয়েছিলেন, “বাহুল্য নাচগান 
বর্জন কর। দরকার বোধ হলো । সেগুলি শ্বতন্ধ আকারে যতই ভালো 
হোক, সমগ্রভাবে বাধাজনক | চগ্ডালিকার সময়ে রবীন্দ্রনাথ, বাল্মীকি- 
প্রতিভা-কালমগয়ার যুগে গানের মধ্য দিয়ে যেমন পাত্রপাত্রীর উত্তর- 
প্রত্যুত্তর সাজিয়েছিলেন, তেমনি গানের স্থরের মধ্যে কথোপকথনকে রূপ 
দিলেন। চিত্রাঙ্গদা ছিল এক দিক থেকে নাট্যের স্ত্রে নাচগানের মালা, 
চগালিক? হলো নাচগানের সুত্রে নাট্যের মালা । ফলে যে সুঠাম ভ্রুততা তথ 
নাটকীয়তা রবীন্দ্রনাথ চিত্রাঙ্গদায় আদর্শ হিসাঁবে গ্রহণ করেছিলেন, সেই 
আদর্শ পালনে তিনি সফল হলেন চগ্ডালিকায়। কথোপকথনের অস্তর্নিহিত 
ভাবের সঙ্গে সামণ্ডস্ত রেখে স্থর যোজনা করা হলে এবং সেই ভাব ও 
সুরের সঙ্গে সামা রেখে নৃত্য পরিকপ্পিত হলো, তাই চগ্ডালিকার 
কথোপকথনের ছন্দের মধ্যে সুরের সেই কাকুকার্ধ মনকে টানে ।"*" 
নানা প্রকার স্বর কথার অনুসরণে প্রতিপদে পরিবন্তিত হয়েছে ।***বিচিত্র 
স্ুরসমাবেশের জোরে কথোপকথনের ছন্দ সরল ও জোরালো হয়ে উঠেছে, 


১২৬ ববীজ্নাট্যে বপাস্তর ও খ্রীক্য 


ভালও প্রথাগত নিয়ম থেকে মুক্তি পেয়ে নিজের আবেগকে অবাধে প্রকাশ 
করেছে । ( নৃত্য )। 
চিত্রাঙ্গদার তুলনায় নৃত্যনাট্য চণ্ডালিকায় অগ্রগতি ঘটেছে আবো এক দিক 
থেকে । চিত্রাঙ্গদার নৃত্যনাট্যরূপাস্তর কালে ববীন্দ্রনাথ ছন্দোবন্ধ নাটাকাব্যে 
স্থর যোজন! করেছিলেন এবং স্থরযোজনার প্রয়োজনে তার ভাষাবিন্যাসকে কিছু 
পবিবত্তিত করেছিলেন । কিন্তু দুঃসাহসী রবীন্দ্রনাথকে চগ্ডালিকা! গছ্য-নাটাকে 
নৃত্যনাট্যে বপাস্তরকালে গন্যে স্বর দিতে হয়েছে-এ এক অসমসাহসী 
পদক্ষেপ। গগ্যকেও স্থরের সাহায্যে গানে পরিণত কবা যায় এই সম্ভাবনার 
কথ। রবীন্দ্রনাথ কিছুকাল আগে থেকে চিন্তা করছিলেন । 'স্থরাশ্রয়ী কবিতার 
বন্ধনযুক্তিতে কবির পরীক্ষা ফুরায় নাই, এই মন্তব্য করে গীতবিতানের 
সম্পাদক মহাশয় দেখিয়েছেন অন্তলীন অন্ুপ্রাসের মাধুর্য থাকায় অনেক গানে 
তিনি যে অন্ত্যান্প্রাস বর্জন করেছেন তা বোঝ] যায় না। “বেদনা কী ভাষায় 
রে” বা 'বাজে ককুণ সুরে”, যে গান হিন্দি বা অন্য প্রাদেশিক গানের স্বরে রচিত 
সেগুলিতে শুধু নয়, “মন মোর মেঘের সঙ্গী” জাতীয় গানে তিনি মব্যান্ুপ্রাসের 
জোবে গানের প্রচলিত অন্ত্যান্প্রান বর্জন করেছেন । শুধু অন্ত্যান্প্রাস বর্জন 
নয়, বিশুদ্ধ গছ্যে স্থরযোজনার ছারা তাকে গানে বূপান্তরের কথাও ব্রবীন্দ্রনাথ 
বেশ কিছু কাল পূর্ব থেকে চিন্তা যে করছিলেন তারও প্রমাণ আছে। 
চগ্ডালিকার আট বছর পূর্বে পথে ও পথের প্রান্তের ৩৯ সংখাক পত্রে তিনি 
লিখেছেন, “গগ্ঠরচন্পায় আত্মশক্তির স্থতরাং আত্মপ্রকাশের ক্ষেত্র খুবই প্রশস্ত | 
হয়তো ভাবীকালে সংগীতটাও বন্ধনহীন গঞ্যের গুঢ়তর বন্ধনকে আশ্রয় করবে । 
কখনও কখনও গগ্যরচনায় স্থর সংযোগ করবার ইচ্ছা হয়। লিপিক1 কি 
গানে গাওয়! যায় না ভাবছ ।” গ্রন্থপরিচয় থেকে জানা যায় শাপমোচনের 
বিভিন্ন অভিনয় উপলক্ষে নিম্নলিখিত কথা-অংশগুলিতেও স্থর দেওয়। 
হয়েছিল। 
রাজা ॥ অন্থন্দরের পরম বেদনায় সুন্দরের আহবান । ্ছর্ধরশ্মি কালো 
মেঘের ললাটে পরায় ইন্দ্রধনু, তার লঙ্জাকে সাত্বন! দেবার তরে । 
মর্তোর অভিশাপে হ্র্গের করুণা যখন নামে তখনি তো 
স্থন্দরের আবির্ভাব । প্র্িয়তমে, মেই করুণাই কি তোমার 
হৃদয়কে কাল মধুর করে নি। 
রাজা ॥ একদিন সইতে পারবে, সইতে "পারবে, তোমার আপনার 
দাক্ষিণ্ে, রসের দাক্ষিণ্যে । 


ববীন্দ্রনাট্যে রপাস্তর ১২৭ 


রাণী । তোমার একী অন্ুকম্পা অস্ুন্দরের তরে, তাহার অর্থ বুঝি 
নে। ওই শোনো, ওই শোনো, উষার কোকিল ডাকে 
অন্ধকারের মধ্যে, তারে আলোর পরশ লাগে। তেমনি 
তোমার হোক-না প্রকাশ আমার দিনের মাঝে, আজি 
| সুর্যোদয়ের কালে । 
চগ্ডালিকা গগ্যনাট্যে স্থুরযোজনার দ্বারা নৃত্যনাট্যে ব্বপাস্তরে সাফল্যলাভের 
পর দেখি রবীন্দ্রনাথ সেই অভিজ্ঞতায় বলীয়ান হয়ে গছ্যে স্তর দ্বিয়ে তাকে গানের 
মধাদ। দিচ্ছেন। ১৩৪৭ বঙ্গাব্দের ভাদ্র মাসে রচিত “আজি কোন্‌ স্বরে বাধিব 
দিন-অবসান-বেলারে” এইরূপ একটি গান। ভাবীকালের অপেক্ষায় না থেকে 
সংগীত কী ভাবে “বন্ধনহীন গছ্যের গুটুতর বন্ধনকে আশ্রয়” করে রূপ নিতে 
পারে তাই ববীন্দ্রনাথ চণ্ডালিক নৃত্যনাট্যে দেখিয়ে দিলেন । বিস্ময় এই যে, 
লিপিকাকে গানে পরিণত করলে যা হতো রবীন্দ্রনাথ চগডালিকায় তার চেয়েও 
এক পদক্ষেপ এগিয়ে গেলেন। অখণ্ড গান রচনায় সার্থকতাব্র পরেই 
সংলাপকে গানে পরিণত করার কাজে হাত দেওয়া যায় ; গগ্যগান লেখার 
চর্চার পর তাই গছ্যগান-সংলাপ বচনায় হস্তক্ষেপ প্রত্যাশিত হতো । কিন্তু 
রবীন্দ্রনাথ লিপিকায় স্থুর দিয়ে তাকে গগ্যগানে বূপাস্তব্বিত না করেই, অখণ্ড 
গগ্যগান রচনার উল্লেখযোগ্য চর্চা না করেই একেবারে গগ্যনাট্য চগ্ডালিকায় 
স্র দিলেন, ফলে গগ্ভগান শুধু হলো না, তাকে সংলাপের বাহন হতে হলে! । 
গছ্ভে স্থর যোগ কবে গীতধর্ম ও নাট্যধর্ম একই সঙ্গে আনক্ষেন, এ এক বিস্মরকর 
রূতিত্ব। 
গদ্যকে সুরময় সংলাপ-গানে পরিণত করতে যেয়ে স্থরের প্রপুরাজনে 
কথার বিন্যাস পরিবর্তন করতে হয়েছে । যদিও কথার ভিস্তিই প্রাথমিক 
তথাপি কথার সঙ্গে স্থরের যোজন! হওয়ায় স্থর-প্রভাবে মূলভাব অক্ষুপ্ন রেখে 
ভাষাগত পরিবর্তন অনিবার্ধ হয়েছে । নিক্নোদ্ধত উদাহরণগুলি পর্যালোচনা 
করলে দেখা যাবে স্থরের প্রয়োজনে যখন মূল রচনার শব্দগত পরিবর্তন করতে 
হয়েছে তখন অধিকাংশ ক্ষেত্রে দেশজ বা লোক প্রচলিত শবের পরিবর্তে এসেছে 
তদ্ভব বা তৎসম শব্দ স্থবরের সঙ্গে ধবনিগত সাম্য বিধানের প্রয়োজনে-_ 
পুড়ে-র পরিবর্তে 'জলনে” “মিথ্যে-র পরিবর্তে “মিথ্যা!” “নিন্দে” স্থানে “নিন্দা, 
এবং “আয়না” “ঝড়” এবং “বুক+-এর পরিবতে “দর্পণ” “ঝঞ্চা” ক্ষ” । গ্নাট্যে 
যে তীব্র অনুভূতি ও আবেগ-প্রাবল্য গগ্যভাষায় নিতান্ত আকুল হয়ে উঠতে 
পারে নি, নৃত্যনাট্যে সেই আবেগ-ব্যাকুলতা শুধু নৃত্যভঙ্গিমায় ব্যাকুল হয়ে 


১২৮ বুবীন্দ্রনাট্যে ক্ধপাস্তর ও প্রক্য 


ওঠে নি, স্থরগত প্রয়োজনে সেই তীব্রান্থভৃতি ও আবেগ কথাগুলির পৌনঃ- 
পুন্যের সাহাযো মুখরিত হয়ে উঠেছে । এই পৌনঃপুস্ত একদিকে গানের 
ধুয়ার কাজ করেছে, নৃত্যভঙ্গিমা গান ৪ কথার সাহায্যে অন্ভূতির 
মর্মান্তিকতাকে অন্যদিকে প্রকাশ করেছে । গগ্যনাট্যে মা বলেছেন, “প্রভু, 
অসম্মান করতে বসেছি, তবু প্রণাম গ্রহণ করো ।” নৃত্যনাট্য সেই নিবেদন 
আকুল হয়ে উঠেছে__তামারে করিব অসম্মান, তবু প্রণাম, তবু প্রণাম, 
তবু প্রণাম । “আমি দেখব না আয়না, দেখতে পারব না”, প্রক্কৃতির এই 
উক্তি নৃত্যনাট্যে রূপাস্তারিত হয়ে হয়ঃ “আমি দেখব না, আমি দেখব না, আমি 
দেখব না, আমি দেখব না তোর দর্পণ এবং এই কথাগুলিই সংলাপ-গানের 
শেষে আরো তীব্র হককে ফিরে আসে “আমি দেখব না, আমি দেখব নাত আমি 
দেখব না তোর দর্পণ--না না না।” গগছ্যনাট্যের কথাগুলি সুরের টানে পংহতি 
বেগ ও প্রক্য লাভ করেছে, সঙ্গে কবিতার ধর্ম ও স্থরের সংক্রমণে গন্ধের ভাষ। 
চলে গেছে আরে! কিছু দূর অর্থের বন্ধন থেকে গভীর গৃঢ় ব্যঞ্চনার দিকে । 

কোথায়ও কোথায়ও গছ্যনাট্যের ছুইটি স্বতন্ত্র ২ংলাপকে একত্র করে স্থর 
সংযোজনার দ্বারা কিঞ্চিৎ ভাষাগত পরিবর্তন করে ভাবসাদৃশ্বের জন্য একটি 
অবিচ্ছিন্ন সংলাপে পরিণত করেছেন- যেমন প্রকৃতির একটি উক্তির ক্ষেত্রে 
দেখি। 

গছ্যনাট্য 

(১) তিনি বললেন, শ্রাবণের কালো মেঘকে চগ্ডাল নাম দিলেই 
বা কী, তাতে তার জাত বদলায় না, তার জলের ঘোচে না গুণ । 
তিনি বললেন, নিন্দে কোরো না নিজেকে । আত্মনিন্দা পাপ, 
আত্মহত্যার চেয়ে বেশী ।**.১) 

(২) ছি ছি মা, আবার ০তাকে বলছি, ভুলিস নে, মিথ্যে নিন্দে রটাস নে 
নিজের--পাপ সে পাপ। বাজার বংশে কত দাসী জন্মায় ঘবে 
ঘরে, আমি দাপী নই । ক্রাঙ্গণের ঘরে কত চগ্ডাল জন্মায় দেশে” 
আমি নই চগ্ডাল। (১) 

নৃত্যনাট্য 
আাবণের কালো যে মেঘ 
তারে যদি নাম দাও “চগ্ডাল? 
তা বলে কি জাত ঘুচিবে তার 
অগুচি হবে কি তার জল। 


ববীন্দ্রনাটো রূপান্তর 


তিনি বলে গেলেন আমায়-_- 
নিজেরে নিন্দা কোরে না, 
মানবের বংশ তোমার, 
মানবের রক্ত তোমার নাড়ীতে। 
ছি ছি মা, মিথ্য। নিন্দা রটাস নে নিজের 
সেযেপাপ। 
রাজার বংশে দাসী জন্মায় অসংখ্য 
আমি সে দাসী নই। 
দ্বিজের বংশে চণ্ডাল কত আছে, 
আমি নই চণ্ডালী। (২) 
গগ্ভসংলাপ গগ্গানে বূপান্তরিত হতে যেয়ে কী জাতীয় ভাষাগত পরিবর্তন 


করা হয়েছে তার কয়েকটি নিদর্শন দিই । 
গছ্যনাট্য 
তোর সব চেয়ে যে নিষ্ঠুর মন্ত্র পড়ি তাই--পাকে পাকে দাগ দিয়ে 
জড়াক ওর মনকে । যাবে কোথায় আমাকে এড়িয়ে, পারবে 
কেন। (৫১) 
নৃত্যনাট্য 
পড়, তুই সব চেয়ে নিষ্ঠর মন্থ-_ 
পাকে পাকে দাগ দিয়ে জড়ায়ে ধরুক &র মনকে । 
যেখানেই যাক, কখনো এড়াতে আমাকে 
পারে না, পারবে না। (১) 
গছ্যনাট্য ূ 
এতদিনে মনে হচ্ছে, টলেছে আসন, আসছে আসছে, যা বহু দূর 


যা লক্ষ যোজন দূর, যা চন্দ্রস্র্ধ পেরিয়ে, আমার ছুহাতের নাগাল 


থেকে যা অসীম দূরে, তাই আসছে কাছে । আসছে, কাপছে আমার ' 


বুক ভূমিকম্পে । (২) 
নৃত্যনাট্য 
মা গো, এতদিনে মনে হচ্ছে যেন 
টলেছে আসুন তাহার । 


ওই আসছে, আসছে, আসছে। 
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যা বহু দূরে, যা লক্ষ যোজন দুরে, 
যা চন্দ্রন্র্য পেরিয়ে, 
ওই আসছে, আসছে, আসছে 
কাপছে আমার বক্ষ ভূমিকম্পে । (৩) 

গছ্যনাট্যের মোট চারটি গান নৃত্যনাট্যে গৃহীত হয়েছে । তার মধ্যে 
একটি “চক্ষে আমার তৃষ্ণা, আনন্দ আগমনের পূর্বে প্রকতির জীবনের ব্যর্থতাকে 
বুপান্ষিত করেছে, “ফুল বলে, ধন্য আমি" গানের মধ্য দিয়ে কাহিনীর মর্ধ বা 
থীম প্রকাশিত হয়েছে । গদ্যনাট্যে প্রকৃতির গান “যায় যদি যাক সাগরতীরে, 
আকর্ষণমন্ত্রে মায়ের শিষ্যাদের নৃত্যের গান হিসাবে নৃত্যনাট্যে ব্যবহার কক: 
হয়েছে । গছ্যনাট্যে প্রকৃতির গান “যে আমারে দিয়েছে ডাক" নৃত্যনাট্য 
পূর্ণতির রূপ লাভ করেছে । কিন্তু গছ্যনাট্যের মোট এগারোটি গান নৃত্যনাট্য 
পরিত্যক্ত হয়েছে । নৃত্যনাট্যে সমস্ত সংলাপই গান বলে অপ্রয়োজনীয় ব্বয়ং- 
সম্পূর্ণ গান এখানে বজিত হয়েছে । এই গানগুলি স্বতন্ত্রভাবে যতই ভালো 
হোক এবং গছ্যনাট্যে এই গানগুলির যে স্থানই থাক, নৃত্যনাট্যে যেখানে সমস্ত 
সংলাপই গান সেখানে এই অখণ্ড গানগুলি “সমগ্রভাবে বাধাজনক” হয়ে, 
উঠত । রাজার ছেলেকে মন্ত্র করে আনার দুঃসাহস একদিন প্রকৃতির ম! 
দেথিয়েছিল, গছ্যনাট্যের সেই কাহিনীর আভাস নৃত্যনাট্যে নেই । পবিবর্তে 
নৃত্যনাট্যের প্রথম ও ছ্িতীয় দৃশ্টে রাজবাড়ির অনুচবের প্রবেশ ও তার সঙ্গে 
প্রকৃতির মায়ের কথোপকথন সম্পূর্ণ নৃতন রচনা । গগ্যনাট্যে জেনেছিলাম 
প্রকৃতি অস্পৃশ্ঠা। কিন্তু প্রত্যক্ষ করি নি। প্ররুতির প্রতিশোধের ভিত্তিতে 
নৃত্যনাট্যের প্রথম দৃশ্য নৃতন করে লিখিত হওয়ায়, দর্শকের সম্মুখে ফুলওয়ালি, 
দুইওয়াল1 ও চুড়িওয়াল। প্রকৃতিকে চগাঁলিনীর ঝি” বলে অবজ্ঞা করায় আমর! 
তার মর্মবেদনা ও তার চিরজীবনের ধিক্কারকে অনেক গভীরভাবে উপলব্ধি 
করি। গগ্যনাট্যের প্রথম দৃশ্টে “বেলা গেল দুপুর পেরিয়ে, কাঠফাটা বোদ, 
মাটি উঠেছে তেতে, পা ফেল! যায় না” অথচ মেয়ের কাজ শেষ হলে! না বলে 
মায়ের তিরস্কারের পর প্রকৃতি মাকে বলেছিল আনন্দর জল প্রার্থনার কথা । 
আনন্দকে সেখানে পেয়েছিলাম আমর] প্রকৃতির বিবরণে । গগ্যনাট্যে জলপ্রার্থী 
আনন্দকে প্রত্যক্ষভাবে আমরা প্রথম দৃশ্টে পাই না, দ্বিতীয় দৃশ্যে নাটকের 
শেষে সে প্রবেশ করে বটে কিন্তু তার মুখে মন্ত্রোচ্চারণ ছাড়া কোনে কথ। 
নেই। শ্রীমতী ঠাকুর ও নন্দিতা দেবীর দ্বারা অভিনয় করাবেন বলে স্থির 
করায় গগ্ধনাট্যে দুইটি মাত্র চিত্র আছে, নারীচরিজ্ব। পুরুষ ও মেয়ের একক্র 
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নাচ তখনো মেনে নেয় নি সমাজ প্রসন্নভাবে। নৃত্যনাট্যর যুগে এই সামাজিক 
অনুদ্দারতা দূর হওয়ায়, শান্তিনিকেতনে ছাত্রছাত্রী ছইদলের মধ্যে নৃত্যাছশীলন 
হতে থাকায় পরিবতিত রূপে শুধু আনন্দ নয়, দইওয়ালা, চুড়িওয়াল। 
ও বাজবাড়ির অহুচরের চরিত্র যুক্ত হয়েছে । আনন্দের প্রবেশ ও সংলাপ 
প্রত্যক্ষভাবে এখন উপস্থাপিত হওয়ায় প্রকৃতির প্রতিক্রিয়াও আমরা এখন 
স্বচক্ষে দেখি, প্ররূতির ষুখ থেকে তাঁর বিবরণ মাত্র শুনে সন্তষ্ট থাকতে হয় না। 
ফলে, দেবতা এতদিন যাকে আধারে রেখেছিল তার “জন্মজন্মাস্তরের কালি, 
ধুয়ে যাওয়ার ঘটন1 অনেক বেশী নাটকীয় হয়ে উঠেছে । বাজবাড়ির অনুচর 
বাণীমা-র পালিয়ে-যাওয়া পোষা পাখি ফিরিয়ে আনার জন্য প্রকৃতির মাকে 
মন্ত্র পড়তে বলেছিল-_অন্ুচর ও মার এই কথোপকথন থেকে প্রকৃতির মনে 
পড়ে যায়, মা তো মন্ত্র পড়ে আনন্দকে ফিরিয়ে আনতে পারে । মায়ের মস্তর- 
শক্তির কথা প্রকৃতিকে মনে পড়িয়ে দিয়েছে অন্থচরের আবির্ভাব । সেই দিক 
থেকে এই নৃতন অংশের যোগ সার্থক হয়েছে । চগ্ডালিকা গছ্যনাট্য শেষ 
হয়েছিল মন্ত্রসিদ্ধ মা আনন্দকে আকর্ষণমস্ত্রে টেনে আনার পর পাপার্ত মায়ের 
মৃত্যুতে_-আমার পাপ আর আমার প্রাণ ছুই পড়ল তোমার পায়ে, আমার 
দিন ফুরল এীখানেই__-তোমার ক্ষমার তীরে এসে। ক্ষমার তীরে আসমা 
এবং পাপের ফলে মৃত্যু-_এই ছুইয়ের মধ্যে বিরোধ বোধহয় রবীন্দ্রনাথের চোখে 
পড়েছিল, তাই নৃত্যনাট্যে মায়ের মৃত্যু নেই। ক্ষম৷ প্রার্থনার মধ্যে প্রকৃতি 
যেন মায়ের হয়েও ক্ষমা প্রার্থনা করেছে “মাটিতে টেনেছি ভ্লোমারে' এই পাপের 
জন্য । বুদ্ধের মৈত্রী ও করুণামস্ত্রের অন্গগার্মী আনন্দ যখন “কল্যাণ হোক 
তব কল্যাণী” বলে আধীর্বাদ করেছে তখন সে একা প্রকৃতিকে আশীর্বাদ 
করে নি। ব্পাস্তরিত চগ্ডালিকায় প্রকৃতির মা আনন্দের ক্ষমায় উদ্ধার পেয়ে 
বুদ্ধবন্দনামস্ত্রে কঠযোগ করেছে । 


(গ) পরিশোধ £ শ্যাম। 

পরিশোধ নাট্যগীতির মুখবদ্ধে ববীন্দ্রনাথ জানিয়েছেন, “কথা ও কাহিনীতে 
প্রকাশিত পরিশোধ নামক পগ্যকাহিনীটিকে নৃত্যাভিনয় উপলক্ষে নাউউশকৃত 
করা হয়েছে ।; শ্যাম! নৃত্যনাট্য এই রূপান্তরিত পরিশোধেরই “বহুশঃ পরিবন্তিত, 
পরিবর্ধিত ও সমৃদ্ধতর রূপ ব্লা যায়'। শ্ঠামা সম্বন্ধে ববীন্দ্রজীবনীকার 
জানিয়েছেন, শ্যাম! অনেকবারই শান্তিনিকৈতনে অভিনীত হইয়াছে এবং 
ব্ূপাস্তবিত হুইয়াছেও বহুবার । দ্বিতীয়বার অভিনয়ের সময় উত্তীয়ের অবতারণা 
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ও ঘাতকহস্তে তাহার হত্যা নৃতন সংযোজন ।, এই ব্বপান্তর-স্ুত্রটি বিচার 
করতে গেলে প্রথমে পরিশোধ কবিতা যে কথা ও কাহিনী কাব্যগ্রন্থের অস্তভূক্তি, 
তার স্চনায় ববীন্দ্রনাথ যে কথাগুলি বলেছেন সেই কথা অনুধাবন কৰা 
প্রয়োজন। “একদিন এল যখন আর-একটি ধারা বন্যার মতো মনের মধ্যে 
নামল। কিছুদিন ধবে দিল তাকে প্লাবিত করে। ইংরেজি অলংকারশাস্ত্ে 
এই শ্রেণীর ধারাকে বলে ন্তাবেটিভ। অর্থাৎ কাহিনী । এর আঁনন্দবে্গ যেন 
থামতে চাইল না । আমার কাঁব্য-ভূগোলে আর-একটি দ্বীপ তৈরী হয়ে উঠল। 
মনের সেই অবস্থায় কখনও কখনও কাহিনী বড়ো ধারায় উৎসারিত হয়ে 
নাট্যরপ নিল।” কথা ও কাহিনীর কাহিনীকাব্যগুলির মধ্যে যে নাট্যবীজ 
ছিল তাই সমৃদ্ধতর হয়ে বড়ে। আকারে নাট্যরূপ নেওয়ার কথা যখন রবীন্দ্রনাথ 
বলেছেন তখন নিশ্চয়ই পুজাবিনীর নটার পূজায়, পরিশোধ কবিতার পরিশোধ- 
শ্যামা নৃত্যনাট্যে রূপান্তরের কথা মনে রেখে বলেছেন । এই ন্যারেটিভ- 
কবিতাগুলির চরিত্রবিচার করতে যেয়ে প্র স্তচনার শেষে তিনি বলেছেন, 
“এই সময়ে আমার কাব্যে একটি মহল তৈরি হয়ে উঠেছে যার দৃশ্য জেগেছে 
ছবিতে, যার ধস নেমেছে কাহিনীতে, যাতে রূপের আভাস দিয়েছে 
নাটকীয়তাঁয়।, এই গ্রন্থের কথা অংশের কবিতাগুলি যার মধ্যে পরিশোধ 
অন্তভুর্ত সেগুলিকে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন “চিত্রশালা”, বলেছেন “তাদের 
মধ্যে গল্পের শিকল গাথা নেই, তারা এক-একটি খণ্ড খণ্ড দৃশ্ঠ ।, 
এই মন্তব্যগুলি পরিশোপ কবিতা সম্বন্ধে বিশেষভাবে খাটে । চিত্র বা দৃশ্য পাই 
নৌকার গমনপথের ছৃধারে গ্রাম-দৃশ্টে, আসন্ন সন্ধ্যা ও অরণ্যের দৃষ্টে, ঘটনা- 
বর্ণনার মধ্যে আছে কাহিনীরস, শ্যামা ও ব্জসেনের সংলাপের মধ্যে আছে 
নাটকীয়তা । সাহিত্যের অন্ত শাখায় যেখানে ঘটনা বণিত হয়, সেখানে 
নাটকে ঘটন। দর্শক-শ্রাতার সামনে প্রত্যক্ষভাবে উপস্থিত হয়-_-এই প্রত্যক্ষতা 
নাটক ও চিত্রের সাধারণ ধর্ম। প্রসঙ্গত উল্লেখযোগ্য ভারতীয় অলংকারশাস্ত্রে 
নাটকের নাম দৃশ্ঠকাব্য। এই দৃশ্যময়তা চিত্রময়তা প্রত্যক্ষতা যদি নাটকের 
গুণ হয় তাহলে সেই গুণ কথা ও কাহিনীর কথা অংশের কবিতাগুলিতে__ 
বিশেষ করে পরিশোধে-বর্তমান । নাটকের প্লটের বীজ রয়েছে কবিতাটির 
ঘটনাবস্ততে, নাটকীয়তার আভা এত দূর পর্ধস্ত শ্যামা ও ব্জজসেনের কথোপ- 
কথনে আছে যে অনতিদীর্ঘ কবিতাটি সমৃদ্ধতর নৃত্যনাট্যে ব্ূপাস্তবিত হওয়ার 
সময়, স্থরের প্রয়োজনে কথার বিস্তাসগত পব্বর্তন বাদ দিলে, অনেক ক্ষেত্রে 
প্রায় সেই সংলাপ হুবহু গৃহীত হয়েছে। এই সমস্ত কারণেই পরিশোধ 
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কবিতাকে অনায়াসে রবীন্দ্রনাথ নৃত্যনাট্যে রূপান্তরিত করতে 
পেরেছিলেন । 
পরিশোধ কবিতার সঙ্গে পরিশোধ নৃত্যনাট্যর যোগ নিবিড় । পরিশোধ 
কবিতায় নিফারণে বন্দী বজ্রসেনকে মুগ্ধ শ্যামা কারাগার থেকে মুক্ত করেছিল। 
কী সম্পদে শ্যামা তাকে মুক্ত করেছে প্রণয্িনীর কাছে বারবার বজ্রসেন জানতে 
চাওয়ায় শেষ পর্ধস্ত নিরুপায় শ্যাম! প্রেমোন্ ন্ততায় তার যে অপরিসীম পাপ 
সেই পাঁপকাহিনী বলতে বাধা হয়েছে । 
বালক কিশোর 
উত্তীয় তাহার নাম, ব্যর্থ প্রেমে মোর 
উন্মত্ত অধীর । সে আমার অন্রনয়ে 
তৰ চুরি-অপবাদ নিজ-স্কন্ধে লয়ে 
দিয়েছে আপন প্রাণ । 
পরিশোধ নৃত্যনাট্যেও হ্যামার মুখ দিয়ে প্রায় একই ভাষায় উত্তীয়ের 
আত্মবলিদানের কথ! বলা হয়েছে। কিন্তু পরিশোধ কবিতা ও নৃত্যনাট্য এই 
ছুইব্ূপের কোনটিতেই উত্তীয় চরিত্রকে প্রত্যক্ষভাবে পাই না। শ্যাম! 
নৃত্যনাট্যে একই ভাষায় বজসেনকে নায়িকা তার লজ্জাকাহিনী বলেছে বটে, 
কিন্তু এই সর্বশেষ রূপে উত্তীয় অনুপস্থিত নয়। শ্যামা যখন আহ্বান 
করেছে-_ 
ওগো শোনো, ওগো শোনো, ওগো শোর্নো_ 
আছ কি বীর কোনো 
দেবে কি ওরে জড়িয়ে মরিতে 
অবিচারের ফাদে 
অন্যায় অপবাদে । (২) 
তখন উত্তীয় সাড়1 দিয়েছে, ন্যায় অন্যায় জানি নে জানি নে- শুধু 
তোমারে জানি তোমারে জানি, ওগো সুন্দরী । উত্তীয়ের গোপন ব্যথার 
নীরবরাত্রির অবসান হয়েছে যখন প্রহরীকে যেয়ে সে বলেছে “বিদেশী নহে সে 
তব শাসনপাত্র__আমি একা অপরাধী ।, উত্তীয়ের হত্যাদৃশ্যও পূর্বরূপে ছিল 
না। উত্তীয়-কাহিনী যোগের ফলে উত্তীয়-চরিত্র, যার কথা আমরা এতদিন 
শুনেছিলাম মাত্র, তাকে প্রত্যক্ষ পেলাম, তার মহিম] পরিস্ফুট তার আচরণে, 
হ্টামার প্রতি ভালোবাসায় করুণায় এবং শ্যামার জন্য আত্মনিবেদনে । নায়ক- 
নাস্িকার সঙ্ষে এই. তৃতীয় কোণ যুক্ত হওয়ায় নাটকীম্বতা এই শেষ ব্পাস্তবে 
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বছগুণে বৃদ্ধি পেল। শ্যামা ও বজ্রসেনের মধ্যে যার মৃতদেহ চিরদিনের জন্য 
শায়িত হয়ে তাদের মধ্যে চির-ব্যবধান রচনা করল, পরিশোধ কবিতা যেহেতু 
কাহিনী-কাব্য তাই সেখানে তার অনুপস্থিতি ততটা ক্ষতিকারক না হলেও, 
পরিশোধ নৃত্যনাট্যে তার অন্থপস্থিতি অবশ্যই ক্ষতিকারক হয়েছিল। সেই 
ক্রটি রবীন্দ্রনাথ শ্তামায় মোচন করেছেন। উত্তীয়ের হত্যাদৃশ্ত যোগের সঙ্গে 
ঘটেছে একটি তাত্পর্ধপূর্ণ পরিবর্তন। হত্যার পূর্বাহে শ্যামা তার ছলন৷ তার 
মিথ্যাচার অপসারিদ্ত করে “দোষী ও যে নয় নয় এই কথা বলতে বলতে 
কারাগারে প্রবেশ করেছে । যদিও তার প্রবেশে প্রহরী নিরস্ত হয় নি, কিন্ত 
বোঝা যায় বজসেনের তিরস্কারের পূর্বেও শ্যামা বিবেক-দংশনে পাপের ভারে 
জর্জরিত হয়েছিল। উদ্ধারের প্রণালী বজদেন জানতে চাইলেই শ্য'মা বাঁধ 
দিয়ে বলেছে “নহে নহে নহে । সে কথা এখনও নহে |” সে ভেবেছিল প্রেমে 
ছুজনের যেদ্দিন সমস্ত ব্যবধান দূর হয়ে যাবে সেদিন এ পাপকাহিনী বললে 
বসেন তাঁকে ক্ষমা! করতে পারবে । বজসেন কোথাও ক্ষমা করে নি, 
কবিতায় না,নৃত্যনাট্যে না। পরিশোধ কবিতায় বজনেন শ্যামাকে প্রত্যাখ্যান করে 
হেবিল শয্যায় 

একটি নৃপুর আছে পড়ি ; শতবার 

বাখিল বক্ষেতে চাপি। ঝংকার তাহার 

শতমুখ শরসম লাগিল বৰ্ধিতে 

হ্বদয়ের মাঝে, ছিল পড়ি এক ভিতে 

নীলাম্বর বস্ত্রখানি, রাশিকৃত করি 

তারি পরে মুখ রাখি রহিল সে পড়ি 

স্থকুমার দেহগন্ধ নিশ্বাসে নিঃশেষে 

লইল শোষণ করি অতৃপ্ত আবেশে.। 

এই অবস্থায় শ্যাম। পুনরায় এলে বজসেন পুনরায় তাকে প্রত্যাখ্যান করেছে। 
তখন ফেলে দিয়েছে নূপুর, ফেলে দিয়েছে ছুঁড়ে নীলাম্বর। পরিশোধ ও শ্যাম 
নৃত্যনাট্যে নীলাম্বরবস্ত্রের কথা নেই, কিন্তু নৃপুর কুড়িয়ে নিয়ে আত্মগত চিস্তার 
কথ। আছে । এখানেও শ্যামা পুনরায় প্রবেশ করলে পুনরায় সে প্রত্যাখ্যাত 
হয়েছে । কিন্তু শ্টামার পুনঃ প্রবেশের পূর্বে নৃপুর কুড়িয়ে নেবার নির্দেশবাক্য 
আছে, পরে নৃপুর ফেলে দেবার কোন নির্দেশ নেই। 
পরিশোধ নৃত্যনাট্যে চারটে দৃশ্ঠ, শ্যামাতেও তাই। কিন্তু দৃশ্টাসংখ্যা সমান 

হলেও এই ক্ষুপাস্তরকালে শুধু যে পুনরিন্যাস হয়েছে তাই নয়, বন্ধ নূতন অংশ 
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বুক্ত হয়েছে, কিছু পুবাতন অংশ বজিত হয়েছে । ফলে পরিশোধের তুলনায় 
আয়তনে শ্যামা ছুই গুণ বেড়েছে । পরিশোধের প্রথমে পথপার্থে হ্যামার যে 
নাম-না-জানা অতিথির জন্য অপেক্ষার গান, তাকে বর্জন করে শ্যামায় প্রথমেই 
আমরা নাটকীয় ঘটনায় প্রবেশ করেছি_-নাটক আরম্ভ হয়েছে বন্ধু ও 
বজসেনের মধ্যে ইন্দ্রমণির হার সম্বন্ধে কথোপকথন সংগীত দিয়ে । ইন্দ্রমণির 
হারের উপাখ্যানটিও নৃতন রচনা-_-পরিশোধ কবিতায় বা নৃত্যনাট্য এর কোন 
পূর্বাভান ছিল না । বস্ততপক্ষে বন্ধু ও ব্জ্রসেন এবং*কোটাল ও বজসেনের 
সংলাপ-গান-সম্বলিত শ্যামার প্রথম দৃশ্য সম্পূর্ণ নূতন রচনা । পরিশোধের 
প্রথম দৃশ্যে শ্টামার অপেক্ষার গানের পর প্রহরী ও বজ্বসেন প্রবেশ করেছিল 
এবং সেই সময় বজসেনকে দেখে শ্যামা মুগ্ধ হয়েছিল । শ্যামায় সেই দৃশ্ঠটি বহুল 
পরিমাণে পরিবতিত হয়ে দ্বিতীয় দৃশ্টে পরিণত হয়েছে । এখানে র্‌ ধর্্‌, ওই 
চোর, ওই চোর? বলে ব্জসেনের পিছনে পিছনে কোটালের ছুটে আসা থেকে 
বন্দী বজসেনকে নিয়ে প্রহরীর প্রস্থান পর্ষস্ত সংলাপ পরিশোধ থেকে শ্যামায় 
অবিকৃত ভাবে গৃহীত হয়েছে। কিন্তু তার পূর্বে সখীদের সঙ্গে কথোপকথনে 
উত্তীয়ের সংবাদ আমর]! পাই-_যে উত্তীয় “বহিয়1 বিফল বাসনা, ফিরে ফিরে 
আসে, যে উত্তীয় “মায়াবনবিহারিণী হবিণী গহন স্বপনসঞ্চারিণী'কে ধরার পণ 
করেছে এবং যে উত্তীয়কে সখীরা বলেছে “হে প্রেমিক তাপস, নিঃশেষে আত্ম- 
'আহতি ফলিবে চরম ফল্পে।” উত্তীয়ের প্রস্থানের পর শ্যামার প্রবেশ এবং এই 
সময় শ্যামার প্রতি সঘীর যে উক্তি তাতে সখী একদ্িকে”বহমান সময়ের কথা 
স্মরণ করিয়ে দিয়েছে এবং অন্যদিকে উত্তীয়ের প্রতি বিমুখ ব্যবহারের জন্য 
হ্যামাকে প্রকারান্তরে তিরস্কার করেছে, বলেছে জীবনে পরম লগন কোরো ন! 
হেলা” এবং বলেছে, যে মান্গষ আসে তাকে যেন ছুঃখের পণে চিনে নেয়। 
শ্যামা জানিয়েছে সেই ছুর্লভ ধন সেই মনের মাহষের দেখা সে এখনও পায় নি। 
তারপর কোটাল-বজসেন, শ্ঠামা, সখী ও কোটালের সংলাপ পরিশোধ নৃত্যনাট্য 
থেকে পূর্বেই বলেছি অবিকৃত ভাবে গৃহীত হয়েছে । পরিশোধে শ্যামা প্রহরীর 
নিকট ছুই-দ্িন সময় চেয়ে নেওয়ার পর বজ্রসেন বলেছিল--- 
অচেনা নির্মম ভুবনে দেখি একী সহসা! 
কোন অজানার সুন্দর মুখে সাস্বনা হাসি। (১) 

' এবং তারপরেই দৃশ্াবসান হয়েছিল। শ্ঠামাতে বজ্জসেনের এই উক্তিটি গৃহীত 

' হয় নি এবং যুক্ত হয়েছে দীর্ঘ গুরুত্বপূর্ণ একটি নূতন অংশ । শ্যামা বজ্রসেনকে 
সুক্ত করার জন্য কোন বীরকে আহ্বান করলে উত্তীয় এসেছে, আত্মনিবেদন 
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করতে চেয়েছে শ্ঠামার প্রয়োজনে । জীবনে শ্যামাকে পায় নি, তাই মরণে 
শ্যামাকে সে পেতে চায় এই আত্মনিবেদনের মাধ্যমে । €স বলেছে, 
প্রিয় যে তোমার, বাচাবে যারে, 
নেবে মোর গ্রাণখণ 
তাহারি সঙ্গে তোমারি বক্ষে 
বাধা রব চিরদিন 
মরণভডোরে । (২) 

নাটকীয় বিদ্পের মধ্য দিয়ে শ্তামার প্রতি যেন অভিশাপ রচিত হলো । 
মৃত্যুর ফলে উত্তীয় ব্জজসেনের সঙ্গে সমকক্ষের মতো শ্যামার বক্ষে চিরদিনের জন্য 
শুধু বাধা হয়ে গেল না, সে শ্যামা-বজ্রসেনের মিলনপথে ছুর্লজ্ব্য ব্যবধান রচনা 
করল। এর পরে শ্যামা-উত্তীয়ের সংলাপে উত্তীয়ের মহিমা যেমন দর্শক- 
শ্রোতার কাছে পরিস্ফুট হয়েছে, তেমনি শ্যাম! যেন এই প্রথম উত্তীয়ের সেই 
মহিমা উপলব্ধি করেছে । উত্তীয় বজসেনের মিথ্যা অপরাধের €বাঝা নিজ স্দ্ধে 
তুলে নিলে কোটাল তাকে ধরে নিয়ে গিয়েছে__আর্তনাদ করেছে সখী “বুক যে 
ফেটে যায় হায় হায় রে।, তারপর কারাগারে উত্তীয়-হত্যার দৃশ্য এবং 
হত্যার পূর্বাহ্বে বিবেকদষ্ট অন্থতপ্ত শ্টামার বাধাদানের বুথ! চেষ্টা । কারাগারে' 
শ্যামা ও ব্জসেনের কথোপকথন ছিল পরিশোধের দ্বিতীয় দৃশ্যে, শ্যামায় তৃতীয় 
দৃষ্টে । শ্টামাকে দেখে বজসেন বলেছে “এ কী আনন্দ !” শ্যামায় বলেছে “আহা, 
একী আনন্দ! হাই উক্তির পূর্বে শ্যামা প্রথমে নিজের মনের অজানিত. 
আশঙ্কাকে ভাষা দিয়েছে এবং পরে বিদেশীকে সম্ভাষণ জানিয়েছে । কিন্ত 
পরিশোধ নৃত্যনাট্যে এই দৃশ্ঠের শেষে শ্ঠামার গান “চরণ ধরিতে দিয়ে! গে। 
আমারে" বূপাস্তরে বজিত হয়েছে এবং পরিবর্তে সখীর সংগীত-মস্তব্য যুক্ত হয়েছে । 
পরিশোধ নৃত্যনাট্যের তৃতীয়-চতুর্থ দৃশ্য একত্রিত হয়ে শ্যামার দীর্ঘ চতুর্থ দৃশ্যটি 
বচিত হয়েছে । কিস্তু এর মধ্যে অনেক পরিবর্তন ও বূপাস্তর আছে । পুর- 
সুন্দরী শ্টামা যে বজ্জসেনের সঙ্গে পালিয়েছে তার জন্যে কোটালের শোচনা নৃতন৷ 
উপাদান, নৃতন রচনা সখীগণ ও প্রহরীর কথোপকথন । পরিশোধের তৃতীয় 
দৃশ্টের প্রথমে শ্টামার গান “এবার ভাসিয়ে দিতে হবে আমার এই তরী" শ্টামা 
নৃত্যনাট্যে পরিত্যক্ত হয়েছে । ধজ্জসেন জানতে চেয়েছে কী উপায়ে তাকে মুক্ত, 
করা হয়েছে, শ্যামা বলতে কুগ্ঠ! বোধ করেছে এবং পরে বলতে বাধ্য হয়েছে» 
স্তস্তিত এবং ক্রুদ্ধ ব্রসেন শ্টামাকে করেছে আঘাত-_এই পর্ধস্ত সমস্ত সংগীত- 
সংলাপ পরিশোধ থেকে শ্যামায় অবিকতভাবে গৃহীত, শুধু সহচরীর পরামশ, 
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“নীরবে থাকিস সখী, ও তুই নীরবে থাকিস” নৃতন যোজনা । যখন শ্ঠাম। 
বলেছে £ছাড়িব না” তখন বজ্রসেনের অভিনয় সম্বন্ধে পরিশোধে নির্দেশবাক্য 
ছিল “শ্তামাকে বজ্রসেনের হত্যার চেষ্টা” শ্যামাতে সেই নির্দেশবাক্য পরিবন্তিত 
হয়েছে শ্যামাকে বজসেনের আঘাত ও শ্যামার পতন” । এই ঘটনার পর ছুই 
ক্ষেত্রেই নেপথ্যে মন্তব্য হয়েছে “হায় ! একী সমাপন ! এখানেই পরিশোধের 
তৃতীয় দৃশ্য সমাপ্ত হলো । কিন্তু এই সঙ্গে পরিশোধের চতুর্থ দৃশ্ঠ যুক্ত হয়ে 
শ্যামার চতুর্থ দৃশ্য রচিত হয়েছে । ছুই ক্ষেত্রেই পল্লীরমণীক গান, যদিও গানের 
ভাষা শ্বতশ্র। এই গানের পর পরিশোধে বজসেনের মুখে ক্ষমিতে পারিলাম 
না যে, ক্ষমো হে মম দীনতা, পাপীজনশরণ প্রভুঃ এই বিনতি সংগীত ব্যবহার 
করা হয়েছে। এই গানের পর মরণলোক থেকে নৃতন প্রাণ নিয়ে আসার 
জন্ত বজ্বসেন প্রিয়াকে আহবান করেছে এবং প্রিয়ার পরিত্যক্ত নৃপুর পেয়ে নীরব 
ক্রন্দন এবং মধুর স্মরণের মিশ্রানুভূতিতে মগ্ন হয়েছে । শ্যামা এলে পুনরায় সে 
প্রত্যাখ্যাত হয়েছে । শ্যাম! প্রণাম করে বিদায় নিলে “ধিক ধিক ওরে মুগ্ধ” বলে 
বজ্বসেন নিজের প্রণয়কাতর হৃদয়কে বিবেকতাড়নাঁয় তিরস্কত করেছে । নেপথ্যে 
মস্তব্যসংগীত ভেমে এসেছে “কঠিন বেদনার তাপস দৌহে, যাও চিরবিরহের 
সাধনায় ।” কিন্ত পাপীজনশরণ প্রভুর কাছে ক্ষমাপ্রার্থনার গান সংগতিহীন 
ভাবে পূর্বে ব্যবহৃত হওয়ায় এবং শেষের নেপথ্য মন্তব্য-সংগীত নিতান্ত আরোপিত 
এবং সছুপদেশমূলক হওয়ায় পরিশোধ নৃত্যনাট্যে নাট্যরন ক্ষতিগ্রস্ত হয়েছিল। 
শ্তামাতে পরিণতির পুনবিস্তাসের ফলে নাটকীয়তার গ্রন্ভুত উন্নতি হয়েছে। 
“এসেো। এসো, এসো প্রিয়ে, মরণলোক হতে নৃতন প্রাণ নিয়ে এই গানের পর 
শ্যামায় নূপুর নিয়ে স্মতিবোমস্থন করেছে বজ্রসেন। পরিশোধের চতুর্থ দৃশ্ঠের 
প্রথমে পল্লীরমণীর গান এর পরে নেপথ্যগান হিসাবে যুক্ত হয়েছে__-ভাঁলে! 
আর মন্দের ছন্ব কেন মিটল না এই ক্ষোভ সেই নেপথ্যগানে প্রকাশ পেয়েছে 
পলীরমণীর কে এই গান অনংগত ছিল, শ্যামায় পলীরমণীর কঠে সংগত 
নবরচিত গান ব্যবহার করে এই গানটিকে নেপথ্য মন্তব্য হিসাবে প্রয়োগ করা 
হয়েছে । এর পরে যখন পুনরায় একই ভাষায় এসো এসো, এসো পরিয়ে” 
বলে অনস্তরবেদনায় আহ্বান জানিয়েছে ব্জমেন, তখন ক্ষমাপ্রাধিনী শ্যামা 
ফিরে এসেছে । কিন্তু পুনঃপুনঃ প্রত্যাখ্যান করেছে তাকে বজ্রসেন। শাম! 
চলে গেলে তখন বজ্রমেন পাপীজনশরণ প্রভুর কাছে তার বেদনা নিবেদন 
করেছে, ক্ষমা করতে না পারার অপরাধের জন্য ক্ষমা প্রার্থনা! কবেছে। 
এই গান পরিশোধে অস্থানে ব্যবহৃত হওয়ায় তার তাৎপর্য সর্বাংশে পরিপ্ফুট 
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হয় নি, কিন্তু শ্টামায় এই গানটি পরম গভীরতায় নাটকের উপর উপযুক্ত 
সমাপ্তির যোগ্য যবনিকা টেনে দিয়েছে । পরিণামে পরিশোধের মতো 
কোন নেপথ্যনংগীত গভীর বিষাদের শাস্তি পাও হৃদয়ে এই জাতীয় 
উপদেশ বর্ণ করে নাট্যসংগতিকে নষ্ট করেনি, শিল্পগুণকে ক্ষতিগ্রস্ত করে নি। 
মালিনী নাটকে গ্রীকনাট্যকলার প্রতিবূপ কোন কোন পাশ্চাত্য রসজ্ঞ লক্ষ্য 
করেছিলেন। রবীন্দ্রনাথের যদিও মনে হয়েছিল গ্রীকনাট্যন্থলভ দেশকালে 
অবিচ্ছিন্নতা মালিনীতে আছে, তবু তিনি স্বীকার করেছিলেন গ্রীকনাট্যকলা 
তার অভিজ্ঞতার বাহিরে । বস্তুত যে নিয়তি গ্রীকনাট্যের নরনারীর ভাগ্যের 
সঙ্গে ওতপ্রোতভাবে জড়িয়ে থেকে তাদের জীবনপরিণামকে নিয়ন্ত্রিত করে 
মালিনী নাটকে সেই নিয়তির কোন সব্ত্রবাপী ছায়া আমরা লক্ষ্য করি 
না। বরং শ্যামা নৃত্যনাট্যের মধ্যে ঠিক গ্রীক নিয়তিধারণ! না হলেও নিয়তির 
একটি গৃঁঢ় উপস্থিতি লক্ষ্য করি। উত্তীয়ের আত্মত্যাগকে শ্যামা যে নিধিবেকে 
মেনে নিল সঙ্গে সঙ্গে তার প্রেমে নিয়তির অভিশাপ লাগল এবং শেষ পর্যন্ত 
প্রণয়ীযুগল নিয়তিতাড়িতের মতো ছুটে বার্থ পরিণামকে স্বীকার করে নিতে 
বাধ্য হলো। বজসেন ও শ্যামা যখন “প্রেমের জোয়ারে ভাসাবে দৌহারে? 
গানের মধ্যে প্রেমতরঙ্গে মগ্ন তখন সখী নিয়তির কথা স্মরণ করিয়ে দিয়েছে 
অন্ধ অদৃষ্টের আহবানে 
কোথা অজানা অকুলে চলেছিস ভাসি, (৩) 
বলেছে, নিয়তি বাঁ অদৃষ্ট নামক নির্মম ব্যাধ এই প্রণয়ীযু্গলের জন্য মরণের 
ফাসি বচন করছে। নিয়তির যে মৌলিক লক্ষণ নাটকে নিহিত থাকে 
নাটকের ট্র্যাজিক আয়রনির মধ্যে, তার কথাও সখীর এই কোরাস-উক্তির 
মধ্যে স্থুম্পষ্টভাবে পাই । সখী বলেছে, এই প্রেমমগ্নতার 
রঙিন মেঘের তলে গোপন অশ্রজলে 
বিধাতার দারুণ বিদ্পবজ্জে 
সঞ্চিত নীরব অষ্রহাসি হা হা। (৩) 
যে ট্র্যটাজিক আয়বনির মধ্যে নাটকে নিয়তির প্রকাশ হয়, সেই আয়রনিই 
“বিধাতার দারুণ বিদ্ধপ বজ?। 
শ্যামা নৃত্যনাট্যে যে ট্র্যাজিক অমোঘতা, সরল বাহুলযবর্জিত অনিবার্ষ 
ট্র্টাজিক লক্ষ্যাভিমুখী যে গতি আছে তা ববীন্দ্রনাথের অন্য কোন নাটকে 
নেই। নিয়তি-তাড়িত প্রণয়ীয্গল অবশ্যস্তাবী শুন্ততার সম্মুখীন হয়েছে 
পরিণামে এবং শুগ্তার মধ্যে কোন বৃথা সাস্ত্বনা অন্থসন্ধান না করে, তাকে 
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'অবিচলিতভাবে স্বীকার করে নিয়েছে । এই নৃত্যনাট্যেই যেহেতু রবীন্দ্রনাথ 
গ্রীকনাট্যের মৌলিক উপলব্ধির সর্বাধিক নিকটে এসেছিলেন, বোধহয় সেই 
জন্যেই গ্রীকনাট্যকলার সঙ্গেও এখানে তিনি জ্ঞাতসাবে বা অজ্ঞাতসারে সাধর্ম্য- 
রক্ষার প্রয়োজনীয়তা অনুভব করেছিলেন । ট্র্যাজিকধারণার এই সাদৃশ্যবশতই 
হোক বা অন্য যে কোন কারণেই হোক গ্রীক নাটকে কোরাস নামক যে 
4০০112০03%  01:065892150 যে রঙ্গমঞ্চে উপস্থিত থেকে ঘটনাচক্র ও 
পাত্রপান্রীর ভাগ্য থেকে নিপ্লিপ্ত হয়ে নিয়তির অমোধঘগর্তি সম্বন্ধে মন্তব্য করে, 
ঘটনাচক্র ও পাত্রপাত্রীর প্রতিক্রিয়াকে দর্শকের কাছে ব্যাখ্যা করে এবং দর্শকে র 
মানসিক প্রতিক্রিয়াকে ভাষা! দেয়, তার প্রতিরূপ পাই শ্যামা নৃত্যনাট্যে 
পরিশোধ নাটাগীতিতেই এই কোরাসের প্রতিরূপের আভাম এসেছিল নেপথ্য- 
সংগীতে । কিন্ত গ্রীকনাট্যে কোরাস থাকে রঙ্গমঞ্জে উপস্থিত, কিন্তু পরিশোধে 
কোরাসম্থলভ মন্তব্যগুলি নেপথ্যগানে পাই। নেপথ্যে থাকায় এই মন্তব্যগুলি 
কোরাসজাতীয় কোন যৌথকুশীলবের নির্সিপ্ত মন্তব্য হিসাবে গ্রহণ করা যায় 
না, মনে হয় নাট্যকাবু নিজেই এই সংগীতমন্তব্যগুলির মাধ্যমে নিজের মতামত 
প্রকাশ করেছেন। পুনঃপুনঃ এই জাতীয় নেপথ্যসংগীতে নাট্যকারের মতামত 
নাটকে অন্ুস্থাত ন! হয়ে স্বতন্ত্র হয়ে থাকে বলে সেগুলি নাট্যরম ও নাট্যগতিকে 
বাধা দেয়। পরিশোধে নেপথ্যসংগীতের মাধ্যমে যে দুইটি মন্তব্য আছে তার 
মধ্যে নাট্যশেষের মন্তব্__ “কঠিন বেদনার তাপম দৌহে, যাও চিববিরহের 
সাধনায় ইত্যাদি পংক্তিগুলি আলোচনা করলে দেখ যাবেঃ এ কোন 
কোরাসের কথন্বর নয়, এ স্বয়ং নাট্যকারের কথম্বর। গ্রীকনাট্যকলায় 
কোরাসের মধ্যে যে নাট্যকারের কস্বর থাকে না ত৷ নয়, কিন্ত সেই কণন্বরকে 
সেখানে নাট্যকার স্বীয় ব্যক্তিত্ব-মুক্ত একটি স্বাতন্ত্য দান করেন। নাট্যকাবের 
এই নৈব্যক্তিক সম্বাতন্ত পরিশোধের মস্তব্যগুলিতে নেই, শ্যামার মস্তব্যগুলিতে 
আছে। গ্রীকনাটকে কোরাস বঙ্গমঞ্চে উপস্থিত থাকে, শ্যামাতেও যে সঘীর 
'মুখে কোরাসম্থলভ সংগীতমন্তব্যগুলি বসানো হয়েছে সে আর নেপথ্যে নেই, 
সে এখন বূঙগমঞ্চে উপস্থিত। নেপথ্য থেকে রঙ্গমঞ্চের প্রত্যক্ষতীয় আসার ফলে, 
সখীচরিত্রের মুখ দিয়ে এই ভূয়োদরশশা মন্তব্যগুলি উচ্চারিত হওয়ায় সেগুলি 
"অনেকাংশে নাট্যকারের মন্তব্য হলেও প্রকটরূপে নাট্যকারের মন্তব্য থাকে নি, 
চনিত্রের মুখ দিয়ে বিশেষ পরিবেশে উচ্চারিত হওয়ায় নাট্যকাবের মস্তব্য 
এখানে শিল্পসংগত নৈরাত্মসিদ্ধি ও দুরত্ব অর্জন করেছে। ফুলে নাট্যরস ও 
নাট্যগতিও বাধাগ্রস্ত হয় নি। এই কোরাস জাতীয় মস্তব্যের মধো একটির 
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ব্যাখ্যা ইতিপূর্বে করেছি। এখানে আরো ছুই-একটির কথা উল্লেখ করি। 
প্রহরীকর্তৃক উত্তীয়কে হত্যার পর সখীর মুখে উচ্চারিত হয়েছে-__ 

কোন্‌ অপরূপ ত্ব্গের আলো 

দেখা দিলবে প্রলয়বাত্রি ভেদি ছুর্দিনছুর্ষোগে, 

মরণমহিমা ভীষণের বাঁজাল বাশি । (২) 
চতুর্থ দৃশ্যে পলাতক প্রণয়ী-যুগলের মঞ্চে প্রবেশের পূর্বাহ্ে সখীর মস্তব্য-গান পাই 
কোন্‌ বাধনের গ্রস্থি বাধিল ছুই অজানারে 
একী সংশয়েরই অন্ধকারে | 
দিশাহার1 হাওয়ায় তরঙ্গ দোলায় 

মিলনতবীখানি ধায় বে কোন্‌ বিচ্ছেদের পারে । (৪) 
কিন্ত শ্টামা “ছাড়িব না, ছাড়িব না, ছাড়িব না” বললে বজ্রসেন যখন তাকে 
আঘাত করেছিল তখন পরিশোধ নাট্যগীতিতে “হায়! এ কী সমাপন !, 
গান নেপথ্যে গীত হয়েছিল, শ্যটামাতেও রবীন্দ্রনাথ এই গানটিকে রঙ্গমঞ্জের 
প্রত্যক্ষতায় কোন পাত্রপাত্রীর মুখে বসান নি, এখানেও এটি নেপথ্যসংগীত 
রয়ে গেছে । সম্ভবত প্রেমিক-প্রেমিকার এই বেদনারক্তিম নিভৃত আলাপনের 
মাঝখানে কোন সখীচরিত্রকে উপস্থিত করার বাস্তব অনংগতির কথা চিন্তা 
করেই ববীন্দ্রনাথ এখানে সঙ্গীতমস্তব্যটি নেপথ্যে স্থাপিত করেছেন। কিন্তু 
যখন এই গান হয় তখন তাকে নাট্যকারের মন্তব্য বলে নয়, সখীর বলেই মনে 
করি। 

এই প্রপঙ্গে আরো একটি কথা উল্লেখযোগ্য । চিন্রাঙ্গদার তুলনায় আমরা 

চগ্ডালিকায় দেখেছি আঙ্গিকগত অগ্রগতি কিন্তু চণ্ডালিকার তুলনায় শ্যামায় 
কোনো আঙ্গিকগত অগ্রগতি নেই । এখানে অগ্রগতি প্রধানত ধারণ! ও 
উপলব্ধিগত। ষে ট্র্যাজিক ধারণ! শ্যাম! নৃত্যনাট্যে মূর্ত হয়েছে তাবই প্রয়োজনে 
কোরাসজাতীয় মন্তব্য-গান শ্যামায় যুক্ত হয়েছে, স্থৃতরাং কোবাস-ব্যবহারের এই 
আঙ্গিকগত পরীক্ষার কারণও শেষ পর্ধস্ত নিহিত আছে এই ক্র্যাজিক ধারণা ও 
উপলব্ধির মধ্যে । চগ্ডালিকার মধ্যে নিয়তি বা বিধাতার “বিদ্পবর্জ নেই» 
প্রকৃতির যে যন্ত্রণা যে বেদনা তাও শেষ পর্ধস্ত ট্র্যাজেডির নগ্নতায় সমাপ্ত হয় নি, 
তার জীবনের অন্ধকারের উপরে পড়েছে “তব চরণ জ্যোতির্ময়” এখানে দীপ্ত 
সমুজ্্ল, শুভ্র সথনির্মল সুদূর স্বর্গের আলো”। একটি অধ্যাত্ম পরিবেশ, পূজার 
পৰিমগ্ডল চগ্ডালিকার ট্র্যাজিক সম্ভাবনাকে আত্মপ্রকাশের সুযোগ দেয় নি। 
আকর্ষণমন্ত্র ব্যবহারের জন্য প্রকৃতি আনন্দের কাছে ক্ষমাভিক্ষা করেছে, 
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অপরূপক্ষে বজ্বসেন ক্ষমাভিক্ষা করেছে বিধাতার কাছে তার ক্ষমাহীনতার জন্য । 
চগ্ডালিকার শেষে পুণ্যলোকের প্রভা, আনন্দ ক্ষমা করে বলেছে “কল্যাণ 
হোক তব, কল্যাণী”, বুদ্ধবন্দনা-মন্ত্রোচ্চারণের মধ্যে যবনিকাপাত হয়েছে! 
কিন্ত বজ্রমেন ক্ষমা করতে পারেনি শ্যামাকে, আর মে অনুমান 
করেছে-_ 
ক্ষমিবে নাঃ ক্ষমিবে না, 
আমার ক্ষমাহীনতা পাপীজনশরণ প্রভু । (৪) 
ঈশ্বরের পক্ষে যা সম্ভব, মানুষ বজ্রসেনের পক্ষে তা সম্ভব হয় নি। একজিস্‌- 
টেন্সিয়ালিজমের পরিভাষায় থাকে 1 104,0. 01201091010? বলা হয়, শ্যাম! 
বৃত্যনাট্যে মানুষের সেই অবশ্যন্তাবী ট্র্যাজিক পরিমণ্ডলের পরিচয় পাই। 
এখানে কোন আধ্যাত্মিক প্রভা এসে মানব-অভ্তিত্বের মাপিন্তকে ধৌত করে 
নি-_পাঁপপুণ্য, ভালো ও মন্দ” নিয়ে মানুষের যে নিয়তিতাড়িত বিবেকনিয়ন্ত্রিত 
অগোঘ ট্রযাজিক ভাগা তাই শ্যামায় রূপাপ়িত হয়েছে । মত্যের ক্লেদ ও করুণা, 
জ্যোতি ও যন্্ণ। শ্যায়ায় বর্তমান, কিন্ত চগ্ডালিকায় নাট্যকার প্রকৃতিকে নিয়ে 
গিয়েছেন অতিপ্রাকতে “অন্ধকারের উের্ব” 'পুণ্যলোকে" । স্ৃতরাং চণ্ডালিকার 
তুলনায় শ্যামায় কোন তাৎ্পর্ধপূর্ণ আঙ্গিকগত অগ্রগতি না হলেও, জীবনোপ- 
লন্ধি সম্বন্ধে অন্ধকারপূর্ণ মহিমাময় এমন ধারণ এখানে এসেছে যা ইতিপূর্বে 
ছিল না, রবীন্দ্রনাথের কোন কোন তীব্র নাটাগুণান্িত চিত্রের সঙ্গে মাত্র 
এই উপলব্ধির তুলনা চলে । 
এই রূপান্তর বিবরণ সমাপ্ত করবার পূর্বে পরিশোধ কবিতায় ব্রসেন ও 
শ্যামার যে সামান্য পরিমাণ অথচ গুকুত্বপূ্ণ সংলাপ ছিল তাকে স্থরের প্রয়োজনে 
কীভাবে পরিশোধ নাট্যগীতি ও শ্যাম নৃত্যনাট্যে রবীন্দ্রনাথ বূপাস্তরিত 
করেছিলেন তা দেখাচ্ছি । সামান্য কয়েকটি ব্যতিক্রম ব্যতীত অন্যত্র পরিশোধ 
কবিতার সংলাপ পরিশোধ নাট্যগীতিতে যেভাবে রূপান্তরিত হয়েছে, সেই 
রূপাস্তরকে অবিকৃতভাবে শ্যাম! নৃত্যনাট্যে গ্রহণ করা হয়েছে। 
পরিশোধ কবিতা 
আহা মরি মবি ! 
মহেন্দ্রনিন্দিত কাস্তি উন্নত দর্শন 
কারে বন্দী করে আনে চোবের মতন 
কঠিন শৃঙ্খলে! শীঘ্ব যা লো! সহচবী 
বল গে নগরপালে মোর নাম করি, 
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শ্যামা ডাকিতেছে তারে ; বন্দী সাথে লয়ে 
একবার আসে যেন এ ক্ষ আলয়ে 
দয়া করি ! 
পরিশোধ নাট্যগীতিতে কথার বিন্যাম অপরিবতিত আছে, শুধু সপ্তম চরণে, 
“এ ক্ষুদ্র আলয়ে” হয়েছে “আমার আলয়ে”। শ্যাম! নৃত্যনাট্যে পংক্তিগুলির 
পুনধিন্যাস ব্যতীত পরিশোধ নাট্যগীতির এই সংলাপ প্রায় অবিকৃতভাবে গৃহীত. 
হয্েছে। ব্যতিক্রম শীত যা লো সহচরী” আগ্রহের আতিশয্য প্রকাশের, 
প্রত্বোজনে হয়েছে-__-শীত্র ঘা লে! সহচরী, যা লো যা লো-_।” 
পরিশোধ কবিতা-_ 
এ কি লীলা, হে স্থন্দরী, একি তব লীলা! 
পথ হতে ঘরে আনি কিসের কৌতুকে 
নির্দোষ এ প্রবাসীর অবমানছুখে 
করিতেছে অপমান । 
পরিশোধ নাট্যগীতি-_ 
কী খেলা, হে স্ন্দরী, কিসের এ কৌতুক । 
কেন দাও অপমান-ছুখ-_- 
মোরে নিয়ে কেন, কেন এ কৌতুক । (১) 
শ্যামা নৃত্যনাট্য-_- 
এ কী খেলা, হে সুন্দরী, 
কিসের এ কৌতুক । 
দাও অপমান-ছখ 
কেন দাও অপমান-ছুখ । 
মোরে নিয়ে কেন, কেন, কেন এ কৌতুক । ৫২) 
পরিশোধ কবিতা থেকে নাট্যগীতির সংলাপে রূপাস্তর হয়েছে স্থরগত 
প্রয়োজনে । শ্যামা নৃত্যনাট্যে স্থরের সঙ্গে সংগতি রেখে ভাববিকাশের' 
প্রয়োজনে ভাষাগত পুনরাবৃত্তি কর! হয়েছে, “দাও অপমান-ছুখ* একবার নয়, 
দুবার বলে বজসেন অপমানের বেদনায় ; একটি অতিরিক্ত “কেন” যুক্ত হওয়ায় 
জিজ্ঞাসা তীব্রতর হয়েছে । এই জাতীয় ছোটখাট পরিবর্তন আবো লক্ষ্য 
করি__কবিতার “হায় গো বিদেশী পান্থ, কৌতুক এ নহে+, নাট্যগীতির স্তরে 
হয়েছে “নহে নহে, নহে এ কৌতুক+, নৃত্যনাট্যে ঈষৎ পুনবিস্তস্ত হয়ে হলে! 
“নহে নহে, এ নহে কৌতুক" । কবিতার “আলিঙ্গন ঘনতর করি/সে কথ! 
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এখন নহে" কহিল হুন্দরী ॥” নাট্যগীতিতে হয়েছে “নহে নহে নহে, সে কথা 
এখন নহে', কিন্ত শ্টামার কিবধ্ধিৎ গুরুত্ব বাড়িয়ে এএখন*-কে করা হল “এখনে” 
_-নিহে নহে নহে-_-সেকথা এখনো নহে । ফলে অর্থেরও কিঞ্চিৎ পরিবর্তন. 
হলো! । ক্ষপাস্তবের আরে! একটি উদাহরণ দিই। 
পরিশোধ কবিতা-- 
প্রিয়তম, 

তোমা লাগি যা করেছি কঠিন সে কাজ, 

স্থকঠিন, তারো চেয়ে সুকঠিন আজ 

সে কথা তোমারে বলা ।** 

বালক কিশোর 

উত্তীয় তাহার নাম, ব্যর্থ প্রেমে মোর 

উন্মত্ত অধীর । সে আমার অনুনয়ে 

তব চুরি অপবাদ নিজ স্কদ্ধে লয়ে 

দিয়েছে আপন প্রাণ । 

পরিশোধ নাট্যগীতি ও শ্যাম! নৃত্যনাট্য-_ 

তোম। লাগি যা করেছি কঠিন সে কাজ 

আরো! স্থকঠিন আজ তোমারে সে কথা বলা__ 

বালক কিশোর, উত্তীয় তার নাম-_ 

ব্যর্থ প্রেমে মোর মত্ত অধীব। 

মোর অনুনয়ে তব চুরি অপবাদ 

নিজ 'পরে লয়ে ঈপেছে আপন প্রাণ ॥ (৩, ৪) 


তেরে! 
॥ ভাষাম্তরকালান দ্ধপান্তর ॥ 


লীতাঞ্তলির ইংরাজি অন্ছবাদের এবং তার পরবর্তী বিশ্ববিজয়-ইতিহাসের 
কাহিনী আমাদের জানা1। অবসরযাপন করতে যেয়ে কবির অনুবাদে হস্তক্ষেপ, 
বিলাতের রেলস্টেশনে সাময়িকভাবে পাওুলিপি হারিয়ে যাওয়া, মুগ্ধ রোটেন- 
স্টাইনের বাড়িতে ইংরেজ হ্ধীজনের সামনে কবিকর্তৃক অনূদ্দিত কবিতাগুলি 
পাঠ, স্থধীজনের নীরবে বিদায় গ্রহণ, কবির অনুশোচনা, জনবহুল বাসে 


১৪৪ ববীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এক্য' 


পাওলিপি হাতে আত্মবিস্বত ইয়েটস্‌ এবং পরে অভিনন্দনের পর অভিনন্দন । 
পাশ্চাত্যজগৎ্ এ ক্ষুপ্রায়তন গ্রন্থের মধ্ো প্রাচ্যের কবিকে প্রথম আবিষ্কার 
করল, তারপরেই নোবেল পুরস্কার । পাশ্চাত্যে তার রচনার এই সমাদরে 
রবীন্দ্রনাথ তার প্রতিভার সমগ্রতার সঙ্গে পশ্চিম জগতের পরিচয় মেটানোর 
প্রয়োজন বোধ করলেন। ফলে পরবর্তীকালে তিনি শুধু কবিতাবলীর 
অনুবাদ করেন নি, শুধু ইংরাজি বক্তৃতার মাধ্যমে ভারত-আত্মার পরিচয় দেন 
নি, পরস্ত নিজের গন্ন নাটক উপন্তাসের অনুবাদ হয় নিজে করেন অথবা 
অন্দদের লাহায্যে - করানোর ব্যবস্থা করেন। যখন তিনি নাটকগুলিকে 
ভাষান্তরিত করেন তখন দেখা যায় ভাষান্তরকালেও তিনি কোন নাটকের 
সামান্ত, কোন নাটকের প্রভৃত পরিবর্তন করেছেন। অন্বাদের নিজন্ব মূল্য 
নয়, এই রূপান্তর বিবরণ এই অংশের আলোচ্য, কিন্ত প্রসঙ্গ ক্রমে অনুবাদের 
নিজন্ব মূল্য সম্বন্ধে মন্তব্য অনিবার্ধ হয়ে পড়বে। 


(ক) চিত্রাঙ্গদা 2 010109. 


প্রথম যে নাটকের ভাষান্তরে রবীন্দ্রনাথ হাত দিয়েছেন সে চিত্রাঙ্গদা নাট্য- 
কাব্য (১৮১২)। ভাষান্তরে তার নাম 0010৭ €(১৯১৩)। টমসনের 
মতে 71952 €ড৮০ (03168901211 ও (5101619) 5156 01 1015 11905191010105 
82০00 00 102 1921606 1] 79150 2100 10921177935. (13201101017 2, 01) 
[9£979১ ৮০9৩6 200. [019089.6196), এই ভাষান্তরে পাই দৃশ্ঠের পুনবিন্তাল 
ও দৃশ্যাসমূহের এবং পংলাপের সংকোচন-প্রবণতা। পঞ্চম দৃশ্য; পর্যন্ত 015169 
চিত্রাঙ্গদাকে ঘনিষ্টভাবে অনুসরণ করেছে । মূলের ষষ্ট ও অষ্টম দৃশ্য একত্রিত 
হয়ে 012105-র যষ্ঠ দৃশ্য লিখিত হয়েছে। চিত্রাঙ্গদার যষ্ঠ দৃশ্যে অজুনি 
পঞ্চভ্রাতাসহ শিকারের স্থতি রোমস্থন করলে চিত্রাঙ্গদা বলেছিল, “বন্য হবিণী" 
চিত্রাঙ্গদা, যে “চকিতে ছুটিয়। যায় কে জানে কখন স্বপনের মতো” তাঁকে আগে 
অজুণ্ন বাধুক, পরে অন্ত শিকার হবে। অষ্টম দৃশ্যে অজুনি জানতে চেয়েছিল 
চিত্রাঙ্গদার প্রতিবেশ এবং প্রশ্ন করেছিল এ প্রেমের কি ঘর নেই; উত্তরে 
চিত্রাঙ্গদা! জানিয়েছিল, “মে কেবল মেঘের স্ুবর্ণছটা, গন্ধ কুন্থমের, তরঙ্গ গতির,” 
তার কোন ঘর নেই। ছুটি দৃশ্যের সংলাপগত সাদৃশ্ঠবশত ইংরাজি রূপান্তরে 
রবীন্দ্রনাথ ছুটিকে একটি দৃশ্টে পরিণত করেছেন। মূলের সপ্তম দৃশ্ঠ বঙ্গিত 
হয়েছে, দশম দৃশ্য পরিণত হয়েছে সপ্তম দৃশ্তে, নবম দৃশ্ত অষ্টম দৃশ্যে এবং একাদশ 
দৃশ্য নবম দৃশ্তে | শেষ দৃশ্যে “আমি চিত্রাঙ্গদা! বাজেন্দ্রনন্দিনী, বলার ঠিক 


ববীন্দ্রনাটো বূপাস্তর ১৪৫ 


প্রাক্কালে চিত্রাঙ্গদার নায়িকা অবগ্ুঞন মোচন করেছিল এবং মেই সময় 
স্থর্ধোদ্য় হয়েছিল। 0102-য অবগুঠনমোচন হয়েছে বেশ কিছু আগে__ 
“এইবার প্রসন্ন নয়নে চাও সেবিকার পানে'__এর অনুবাদ [০৬ 1991 ৪ 
০০৭ 09151510021 10 £:5০1953 ০৮০১, এই উক্তির পূর্বে নাট্যনির্দেশ 
আছে 010৬2111185 1101 01151 08.] 170916 20015,+ 

মূলের অনেক অংশ বজিত হয়েছে। কুরূপা চিন্নাঙ্গদা যখন অন্ন 


কর্তৃক প্রত্যাখ্যানের বিবরণ দিয়েছে তখনকার নিষ্োদ্ধতু উক্ভিটির অনুবাদ 
€01108-য় নেই । 


অবলার কোমল ম্বণালবাহু ছুটি 

এ বাহুর চেয়ে ধরে শতগুণ বল। 

ধন্য সেই মুগ্ধ মূর্খ ক্ষীণতন্থলতা৷ 

পরাবলম্থিতা লঙ্জাভয়ে-লীনাঙ্গিনী 

সামান্য ললনা, যার ত্রস্ত নেত্রপাতে 

মানে পরাভব বীর্ধবল, তপশ্তার 

তেজ। (১) 

মূলের অনেক সংলাপ অনুবাদে সংক্ষিপ্ত হয়েছে, যেমন 
সরল সুদীর্ঘ দেহ 

মুহূর্তেই তীরবেগে উঠিল দীড়ায়ে 

সম্মুথে আমার-__-ভন্মস্থপ্ত অগ্নি যথা 

স্বতাহুতি পেয়ে, শিখারূপে উঠে উধ্বে 

চক্ষের নিমেষে । (১) 

[10562105172 15806 0০ 101) 50151510021] 181005১ 11155 
2 51100.217 60108702 0: 11200৩ £00100 2, 11680 01 8,51725, (1) 
সংক্ষিপ্ত হয়েছে ছিতীয় দৃশ্যের প্রথমে অর্ঞনের স্বপ্লাকুল দীর্ঘ একোক্তি। 
এই ধরনের সংকোচনে ক্ষতির দিক সম্বন্ধে টমসন বেশি কথা বলেন নি, বরং 
তিনি তার মধ্যে ববীব্দ্রনাথের ইংরাজি ভাষায় দক্ষতার প্রমাণ পেয়েছেন, 
ক্ষতির জন্য দায়ী করেছেন ইংরাজি ভাষার স্বতন্ প্রকৃতিকে । 4২25175078- 
71901)28 012.05120101% 06 (515100810£809. 01:০0৮1055 27 11)061590177£ 
600 ০0 119 006 01.07 ৪10. 15 6106 0650 2800 016 06 119 1175181)6 
1000 20667 191701852---01)2 10020119102 01 696 867)8911 1995 
06617 91)017) 2৮৪5 131615 01715) 062080835০0 03৪ 151955 ০£ 
১৩ 


১৪৬ রবীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এক্য 


€ড্/21)5 52815 0০057691) 01)০ 10185 800. 105 0081)519 01010. মূল রচনা ও 
অনুবাদের মধ্যে কুড়ি বছরের ব্যবধান থাকায় এই দীর্খকালে রবীন্দ্রনাথ ইংরাজি 
ভাষার প্রকৃতি সম্বন্ধে অস্তদৃ-্টি অর্জন করেছিলেন বলে, অথবা কুড়ি বছরের 
ব্যবধানে মূল-রচনাকালের আরক্তিম উন্মাদন] হারিয়ে ফেলার জন্য তিনি মূলের 
€10501111218০2” পরিত্যাগ করেছেন, এই হয়তো টমসনের উক্তির তাৎ্পর্য। 
তিনি উদাহরণ দিয়েছেন তার উক্তির সমর্থনে মদনের উক্তির রূপাস্তর থেকে-__ 

বলো তন্বী, কালিকার বিবরণ । 

- মু পুষ্পশর মোর কোথা কি সাধিল 
কাজ, শুনিতে বাসনা । (৩) 
[095115 00 10707 1026 1)8197967360 19501915196, (11) 


ভাষাস্তরে যে অনেক বূপাস্তর ঘটে ভাষাপ্রকৃতির জন্য, তারও উদ্দাহরণ 
টমসন দিয়েছেন ১ 
(17, 1০01 ৪ 1625561 1995, 109৮61% ৪৮1) 118 02101120100 (202 ৪, 


৪9100০1065  101001191050. 17) 09069161002 00 01762 19৬5 ৬/1)101) 1012014 
17 010০ 191051980 ড910210 01005 0০1:0011 11) 200 013017 
বসন তার মিলাতে চাহিতেছিল, অঙ্গের লাবণ্যে সুখাবেশে । 
( চিজ্ঞাঙ্গদা, ২) 
721 10165 1) 25509855 5001)0 00 7510515 ৬৮101 01০ 1005601 
০৫ 172] 11055 (টমসন-কর্তৃক মৃলান্ুগ অন্তবাদ )*-0175 5৪8০ 
৬০1111)55 0৫ 1)61 00995 51700101061 17 0050855., (001১1009১11), 
ইংরাজি ভাষাস্তর যে বিদেশী পাঠকেরা পড়বে তারা ভারতীয় পুরাণ ও 
অনুষঙ্গ সম্বন্ধে অজ্ঞ এই কথা ভেবেও রবীন্দ্রনাথ মূলের অনেক পরিবর্তন 
করেছেন। তারই ফলে পঞ্চশবর হয়েছে 4101061170৭ ০৫7,০৮1 কিন্ত 
পাঠকের অজ্ঞতাকে প্রশ্রয় দেবার জন্য এর চেয়েও গুরুতর পরিবর্তন রবীন্দ্রনাথ 
করেছেন । এর ফলে টমসনের মতে কখনও কখনও 715০ 70511918652 
15 1000169 01805৩৮। স্ুবূপা চিত্রাঙ্গদাকে প্রথম দেখে অজুরনের যে বিহ্বল 
একোক্তি তার অনেকগুলি উল্লেখযোগ্য পংক্তি পাশ্চাত্য পাঠকের অহন্থবিধার 
কথা চিন্তা করে বঞ্জিত। 
ভাবিলাম 
কত যুদ্ধ, কত হিংসা, কত আড়ম্বর 
পুরুষের পৌরুষগোৌরব, বীরত্বের 


ঝবীজ্রনাট্যে বূপাস্তর ১৪৭ 


নিত্য কীন্তিতৃষা, শান্ত হয়ে লুটাইয়। 

পড়ে ভূমে, ওই পূর্ণ সৌন্দর্ধের কাছে 

পশ্তরাজ সিংহ যথা সিংহবাহিনীর 

ভুবনবাঞ্ছিত অরুণচরণতলে । (২) 
অনুরূপ উপমা আগে একবার বঙ্জিত হয়েছে অনুরূপ কারণে । প্রজাগণের 
মুখে রাজকুমারী চিত্রাঙ্গদার কথা শুনে নেই প্রজাব্সলা রমণীকে কল্পন। 
করেছে অন্ন __ 

সিংহিনীর মত, চারিদিকে আপনার 

বৎ্মগণে বয়েছেন আগলিয়। শত্রু 

কেহ কাছে নাহি আসে ডরে । ফিরিছেন 

মুক্তলজ্জ। ভয়হীন। প্রসন্নহাসিনী, 

বীর্ধসিংহ পরে চড়ি জগদ্ধাত্রী দয়] । (৯) 
প্রথম উপমাটির বিষয় পাশ্চাত্য পাঠকের অপরিচিত নয় বলে অনুবাদে গৃহীত 
হয়েছে কিন্তু দ্বিতীয় বাক্ো দেবী ছুর্ার উপমা অপরিচিত বলে অভীষ্ট পাঠক- 
সম্প্রদায়ের বোধগম্য হবে না অনুমান করে রবীন্দ্রনাথ সেটি পরিত্যাগ 
করেছেন। ফলে ভাষান্তরে সংলাপটি হয়েছে__",105 ৪ ৪:6০] 1101699 
5109 191965005 0182 11001 26 1721 0055 ৮৮10) ৪. 921০6 10৮. 

এই জাতীয় অন্বাদ যে কবি ও পাঠক উভয়ের প্রতি অবিচার করে একথা 

অন্য প্রসঙ্গে জানিয়েছেন একজন পাশ্চাত্য সাহিত্যপ্রেমিকা, . বুবীন্্নাথের 
অনুরাগী । কবির প্রতি অবিচার হয়, কারণ কাব্য সম্বন্ধে ভ্রাস্ত ধারণা জন্মে 
পাঠকের প্রতি অধিচার হয়, কারণ, পাঠকের সহানুভূতি ও গ্রহণীশক্তিকে 
অমর্ধাদা করা হয়। অথচ কবিতার কাজই পাঠকের অনুভূতির দিগস্তকে 
ক্রমান্বয়ে প্রসারিত করা) পাঠকের অভ্যাসের গণ্ডতীর মধ্যে যে কবিতার 
চলাচল সে কবিতা নৃতন দিগন্ত উন্মোচন করতে পারে না । শ্রীমতী 
ভিক্টোরিয়া ওকাম্পো, ববীন্দ্রনাথের বিজয়া, 726০: ০02 616 73815]03 06 
600৪ [২1৮1 71966 (সাহিত্য আকাদমি-প্রকাশিত শতবাধিকী সংকলনের 
অন্তভূ্ত ) রচনায় একটি ঘটনার কথা বলেছেন, যার থেকে রবীন্দ্রনাথ 
অন্বাদকালে কোন্‌ উদ্দেশ্য সামনে রাখতেন সেট! উপলব্ধি করা যায়। 
পশ্চিমের লোকেদের প্রাচ্যের চিন্তা বোঝবার ক্ষমতা আছে কিন মাঝে, 
মাঝে ববীন্দ্রনাথেরও সন্দেহ হত। মনে আছে এসটানসিয় চাপাদমালাল-এ 
আমর] যখন ছিলাম তখন. একদিন বিকেলে তিনি একটি কবিতা লেখেন । 


১৪৮ ববীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এক 


তিনি কবিতাটি যখন শে্ষে করছেন ঠিক সেই মুহূর্তে আমি তার ঘরে 
ঢুকেছিলাম ।***চায়ের সময় হয়ে এল।--আমি বলেছিলাম “কিন্ত নীচে 
নামবার আগে কবিতাটি অনুবাদ করে আমায় শোনাতে অনুরোধ করছি ।, 

তার সামনে ছড়ানো পাতাগুলোর ওপর ঝুঁকে বালির ওপর পাখিদের 
পদচিহ্ের মত সুন্দর রহম্তময় অজানা বাংলা অক্ষরগুলি আমি দেখতে 
পাচ্ছিলাম । 

িবীন্দ্রনাথ ,পাতাটি তুলে নিয়ে অনুবাদ করে শোনাতে শ্তরু করলেন। 
অন্ুবাদট। আক্ষরিক তিনি আমায় বলেছিলেন। মাঝে মাঝে একটু থেমে 
তিনি যা শোনালেন তাতে আমার মন আশ্চর্যভাবে উদ্ভামিত হয়ে উঠল। 
দত্তানা পরে যেমন জিনিস ছোয়া, অন্থবাদের সাহায্যে কিছু পড়! অনেকটা 
তাই। আমার মনে হল সেরকম দস্তান পরে নয়, যেন ভাগ্যগুণে বা 
অলৌকিক কোন উপায়ে আমি ববীন্দ্রনাথের রচনাবস্তর প্রত্যক্ষ নিবিড় স্পর্শ 
এতদিনে পেয়েছি । অনুবাদের দস্তানা আমাদের ম্পর্শেন্দ্িয়কে অসাড় করে 
দিয়ে শবের সত্যকাঁর অন্থভব পেতে দেয় না। শব্দের মূল্যই কিন্ত সবচেয়ে 
বেশী, কারণ শুধু কবিরাই তাই দিয়ে গোচর ও অগোচরের মধ্যে, প্রতিদিনের 
স্কুল প্রত্যক্ষ অবাস্তবতা আর কবিতার অপ্রত্যক্ষ সত্যকার বাস্তবের মধ্যে ভঙ্গুর 
সেতু নির্মাণ করতে পাবেন । 

'বীন্দ্রনাথকে আমি ইংরাজি বূপান্তরটিকে পরে লিখে রাখতে বলি। 
পরের দিন সেটি তিনি আমায় তার সুন্দর ইংরাজি হস্তাক্ষরে লিখে দেন। 
তাঁর সামনে কবিতাটি পড়ে আমার আশাভঙ্গ আমি গে'পন করতে পারি নি। 
ক্ষুব্ধ হয়ে বলেছিলাম কাল যা যা! পড়ে শুনিয়েছিলেন তা সব তো এখানে 
নেই। কেন সেগুলি বাদ দিয়েছেন? মেগুলিই ছিল কবিতাটির মূল, তার 
প্রাণ । 

“তিনি উত্তরে বললেন যে ০স কথ! পাশ্চাত্য পাঠকের ভালো লাগবে ন! 
তিনি ভেবেছিলেন। কেউ যেন আমায় চড় মেরেছে মনে হলে! । রাঙা হয়ে 
উঠল আমার মুখ । আমি অত্যন্ত জোর দিয়ে বলেছিলাম, এই একটিবার 
অন্ততঃ তিনি দারুণ ভুল করেছেন। এভাবে জোর দিয়ে তার সঙ্গে কথা 
আমি খুব কমই বলি, যদিও আকম্মিক আবেগ আমার স্বভাবগত।” (শ্রীযুক্ত 
প্রেমেন্দ্র মিত্র-ককৃত অনুবাদ, চতুরঙ্গ, কাতিক-পৌষ ১৩৬৩)। 

প্রতীচ্যের মানুষের পক্ষে প্রাচ্যদেণীয় ভাবচিন্তাকে অনুধাবন করা সম্ভব 
কিনা এ সম্বন্ধে তার মনে যথেষ্ট সন্দেহ থাকলেও ঘটনাচক্রের যোগাযোগে 


ববীঞ্্রনাট্যে রপাস্তর ১৪৯ 


গীতাঞ্জলির অপ্রত্যাশিত সাফল্যের পর বুহস্তর এবং উচ্চতর মান-সম্পন্ন 
পাঠকমগুলীর সামনে তিনি তার বরচনাধলীকে উপস্থাপিত করার প্রলোভন 
জয় করতে পারেন নি। এই সমস্যার সম্মুখীন হয়ে রবীন্দ্রনাথ সমাধান খুঁজে 
পেয়েছিলেন, প্রতীচ্য পাঠকের সামনে রচনাবলী তুলে ধরে, কিন্ত তুলে ধরার 
সময় যা কিছু বিশিষ্টভাবে প্রাচ্যের বলে প্রতীচ্যবাপীর কাছে অবোধগম্য হতে 
পারে তাকে বর্জন করে। তিনি ইংরাজি ভাষার প্রতি বজায় রাখার চেষ্টা 
করেছেন, তিনি পাশ্চাত্য পাঠকের চিন্তা ভাবনা ও কল্পনার অভ্যাসের গণ্ডীর 
মধ্যে ত্বার রচনাকে নিয়ে যেতে চেয়েছেন ; তিনি দাবী করেন নি, ইংরাজি 
ভাষা ও বিদেশী পাঠক তার কবিতার মুল ভাব, অনুষঙ্গ, ভাষা ও মাধুর্ষের 
নিকটবর্তী হোক । অথচ যেহেতু ইংরাজি তার মাতিভাষ] নয়, সেজন্য অনেক 
ক্ষেত্রে আশ্চর্য দক্ষতা সত্বেও, সেই ভাষায় তিনি জীবনের স্পন্দন সব সময় 
সঞ্চার করতে পারেন নি। ফলে, ছুই দ্িক থেকেই এই অনুবাদগুলি ক্ষতি গ্রস্ত 
হয়েছে। 
মূল চিত্রাঙ্গদায় কামের তাপ ছিল, যে জন্য দ্বিজেন্দ্রলাল প্রমুখ এই নাট্য- 
কাবাটিকে অশ্লাল বলে চিহ্নিত করেছেন । 0171008-র সঙ্গে মূল চিত্রাঙদার 
পার্থক্য নিরূপণ করতে যেয়ে টমসন বলেছেন, “ুআগাঞ্াসে 72915 19021 
€91107£ 0৮2] 01)০ 5061055 002 1015 ৬5562] 1:27.0279১ 105. 111001)20 
00০ 0106012 017 2056272 11025 (6:77 10910011105 0৫6 199,9510107 
পরিত্যাগ করে), 79115505810 11001091160. 5010061001790101 01 012 
€811127 01725, টমসনের এই অনুমানের কোনে! ভিত্তি নেই। এই 
অনুমান সত্য হলে মেনে নিতে হয়, রবীন্দ্রনাথ শেষ পর্যস্ত দ্বিজেন্দ্রলাল- 
গ্রমুখের অঙ্গীলতার অভিযোগ সত্য বলে মনে করেছিলেন । 017108-য় 
চিত্রাঙ্গদার কামের উত্তাপ ও আবেগ-রক্তিমা1! নেই বটে, কিন্ত তার কারণ এই 
নয় যে তিনি অতীতকে তিরস্করণীয় মনে করেছিলেন। মনে হয়, বাংল 
ভাষায় যে যাছুকর্ীী শক্তি তার ছিল তার দ্বারা যে কামতগ্ত প্রেমের চিত্র তিনি 
চিত্রাঙ্গদায় রূপায়িত করতে পেরেছিলেন, ইংরাজি ভাষায় তার সেই শক্তি ছিল 
না বলেই তিনি সেই উন্মাদনা 0১10%-য় ফুটিয়ে তুলতে পারেন নি। 
চন্দ্র অস্ত গেল বনে, 

অন্ধকারে ঝাঁপিল মেদিনী। স্বর্গমর্ত্য 

দেশকাল ছুখস্থথ জী বনমরণ 

অচেতন হয়ে গেল অসহ্া পুলকে । (৩) 


১৫৩ ববীন্দ্রনাটো রূপান্তর ও প্রক্য 


১০ 07001 920 01100 01)০ 0569, 0172 ০01:0511 ০ 
083107255 ০০ড০:20 811. [70০29৮০1 900. 221010১6105 20 
517802৯ 0129,5072 9150 0910) 00961) 200 1132 07275620 ০৪০০৪: 

11) 21) 111010529191016 5550855%. (7) 

“ঝাপিল” শব্দের মধ্যে উপমার যে দুরস্ত আভাম তা 4০০৬৪1:০০৮-এ নেই » 
*“অসহা” শব্দটি ধ্বনির দ্বার। ভাবের ঠোতনা করে, এই ধ্বনিসম্পদ ৭307221- 
৪১1,-এ নেই । তাই মনে হয়, 01১$6:৪-য় মূলের তুলনায় যে কামতাপের 
অভাব, ভাষাগত কারণই সবাধিক পরিমাণে তার জন্য দায়ী । ইচ্ছা-অনিচ্ছা! 
ততট। দায়ী নয়, কারণ অনুবাদ এখানে আক্ষরিক, যতট। দায়ী ভাষাগত 
অসামর্থ্য। অবশ্ত এ কথাও ঠিক ঘে বিশ বৎসরের ব্যবধানে, মূল বচনাকালে 
যে যৌবনোন্মাদনা তিনি ফুটিয়ে তুলতে সহজেই সক্ষম ছিলেন, বয়সের ব্যবধানে 
তার বূপায়ণ ততটা সহজ ছিল না। “ল্যাবোরেটরি' গল্প যিনি অশীতিবর্ষ বয়সে 
লিখতে পারেন তার পক্ষে কোন বয়সেই এই জাতীয় বচন! অসম্ভব নয়, 
এ কথা মনে রেখেও বলা যায় ছুই দশক পূর্বে তারুণ্যের যে জরোন্তাপ রূপায়ণ 
সম্ভব হয় অবলীলায়, দুই দশক পরেও তা সম্ভব হতে পারে কিন্তু অত 
অবলীলায় হয় না। কোথাও কোথাও অবশ্ঠ এই তথাকথিত অঙ্লীলতাকে 
গোপনের প্রয়াস লক্ষ্য করি। 

হেন কালে 
ঘুমঘোরে কখন করিন্ধ অন্থভব 
যেন কার মুগ্ধ নয়নের দৃষ্টিপাত 
দশ অঙ্গুলির মত পরশ করিছে 
বরভসলালসে মোর নিন্রালস তনু । (৩) 

/৯1)0. 51010001015 10 0102 02001) 016 17075 5126০179, ]:1210 এ 

16 501002 11)001)82 22.56] 10010, 11102 (99101769001 01 

09706) (091001)20. 705 91110)152111)600905- (111) 

অন্ছবাদে "09,70০" শব্দটির ব্যবহারের দ্বারা কামোন্মাদনার ইঙ্গিত দেওয়া 
হয়েছে বটে কিন্তু মূলে “রভসলালসা” কথার মধ্যে যে উন্মুক্ত স্পষ্টতা ছিল তা 
এখানে প্রচ্ছন্ন হয়ে গেছে । এই সমস্ত ক্ষেত্রে মসনের অভিযোগ সত্য মনে 
হয়। ইংরাজি গীতাঞ্জলি পাঠ করে প্রতীচ্যের পাঠকমগ্ডলী তাকে যে খষি বা 
প্রফেট বলে জেনেছিল, তার সেই পরিচয়ের সঙ্গে সামগ্রশ্ত রাখার জন্যই কি 
তিনি চিত্রাঙ্গদার উন্ুুক্ত দ্েহময় আপঙ্গলীলামুখর প্রেমকে 00105" 


ববীজ্নাটো বপাস্তর ১৫১ 


কিঞ্চিৎ পরিমাণে ব্রীড়াধুক্ত করেছিলেন, মূলের বর্ণের রক্তিমতাকে ধূসরতর 
করে এনেছিলেন? গ্যেটের উক্তি বিশ্লেষণ করে ববীন্দ্রনাথ দেখিয়েছিলেন 
শকুম্তলা নাটকে বাস্তবিকই তরুণ বৎসরের ফুল এবং পরিণত বৎসরের ফলের 
একত্র সমাবেশ হয়েছে । ববীন্দ্রনাথ রচিত চিত্রাঙ্গদায় তরুণ বত্সরের ফুলই 
অপরিমিত ওঁজ্জলে বর্ণাঢ্য হয়ে উঠেছে, কিন্তু 01)108-য় পরিণত বৎসরের 
ফলের কথাই প্রাধান্য পেয়েছে । কামতপ্ত দেহের উৎসব, প্রণয়ের স্থৃতীত্র 
বিহবল আকুলতা, আসঙ্গলিগ্দার উত্তেজিত উন্মাদনা ভাষান্তরে কুন্তিত-প্রকাশ 
হয়েছে । এই পরিবর্তনের কারণ, ভাষাগত, বয়সের ব্াযবধানগত ১ এবং 
সম্ভবত, প্রতীচ্যে তাবু সম্বন্ধে যে প্রতিষ্ঠিত ধারণা তার সঙ্গে সংগতিরক্ষার 
প্রয়োজনও কবির অজ্জাতে অন্থবাদকালে কবিকে প্রভাবিত করেছিল। 
ইয়েটস্‌ ইংরাজিতে 00108 পড়েছিলেন এবং এই নাটকের মূল বক্তব্য 

তিনি মেনে নিতে পারেন নি। এই নাট্যকাব্য পাঠে তার যে প্রতিক্রিয়া ত৷ 
পাই তার চ০7: 41085 3155০£5 নামক কবিতায় । ইয়েটস্‌ যদি বাংলায় 
চিত্রাঙ্গদা! পড়তে পারতেন, যে-রূপে দেহগত সৌন্দর্ঘ অন্তিমে অস্বীকৃত হলেও 
যে-রচনা দেহচেতনা। ও আসঙ্গলিপ্লাকে যখাযোগা মর্যাদা দিয়েছে, তাহলে 
বোধ হয় চিত্রাঙ্গদার বক্তব্যকে এত তীব্রভাবে অস্বীকারের প্রয়োজন ইয়েটস্‌ 
বোধ করতেন না। কামের যে তাপ বাংল! রূপে বর্তমান, ইংরাজি বূপাস্তরে 
তা নেই বলেই, তরুণব্সরের ফুলের যে প্রাধান্য মূলে ছিল তাকে অনেকাংশে 
বর্জন করে পরিণত বখসবরের ফলই বেশী গাধান্য পাওয়ায়, ইয়েটস্‌ এই 
দেহাতীত আত্মার বন্দনার প্রতিবাদ করার প্রয়োজন বোধ করেছিলেন। 
রবীক্জনাথের 0৮1009-র বক্তব্যের প্রতিবাদ ইয়েটস্‌ উল্লিখিত কবিতাটিতে 
করেছেন । ববীন্দ্রনাথের নাগিক। নায়ককে বলেছিল, তাহার দেহের সৌন্দর্ষে 
মুগ্ধ না হয়ে তার 6:0০ 951-কে ভালোবাসতে । রবীন্দ্রনাথের নায়িকা! 
যেমন মন ও বসন্তের কপায় বৎ্সরব্যাপী স্থবমা পেয়েছিল, ইয়েটস্-এর নায়িকা 
তেমনি হলুদ কেশের কৃপায় সুন্দর হয়েছে । নায়িকা বলেছে__ 

300] ০20 520 2. 152.11-05 

4৯00 556 5001 2 501001 01216 

131705৮0১01 01301) 01 ০2010, 

1990 ৮ 021)5100615 11) 06512881 

1%125 10৬০ 170 101 [05521] ৪101) 


4৯0 150 1005 5০110118911, 


১৫২ ববীজ্জনাট্যে রূপাস্তর ও গ্ররুয 


সেই হলুদ কেশে সে এমন রং মাখাবে যে শেষ পর্বস্ত যুবাদল তাঁকে 

ভালোবাসবে তার হলুদ্র চুলের জন্য নয়, তার দেহসৌন্দর্ধের জন্ নয়, তার 
আপন সত্তার জন্য । কিন্তু কবি উত্তরে বলেছেন__ 

»*০012] 2০0০0১৯1705 06০81 

0০৪10 10৬2 900. 001 5915211 21026 

/৯100 1706 5001: 52110৬71910. 
(খ) রাজা হ 77106 01775 0: 005 12101 00108101061, 
ম্যাকমিলান-প্রকাশিত "০ 1778 0£ 052 [জা 01707206হ4 বলা 
হয়েছে অনুবাদ নাটাকারের নিজের। বিস্ত রবীন্দ্রজীবনী দ্বিতীয় খণ্ড থেকে 
জান! যায়, “কেমব্রিজ বিশ্ববিগ্ঠালয়ের শ্রীক্ষিতীশচন্দ্র সেন নামক এক 
প্রাতভাবান ছাত্র কবির বাজ! নাটক তরজমা করেন ।, রবীগুনাথ এই তঙঞ্জমাই 
ইয়েটস্-কে পড়তে দেন। এইজন্য শ্রীযুক্ত কৃষ্ণ কুপালনী রবীন্দ্রনাথের ইংরাজি 
জীবনীর গ্রন্থপঞ্তীতে 70156 [21076 01 00০ 10911 01021005] সম্বন্ধে মন্তব্য 
করেছেন €77)5 01210918010 15 60015599915 ৪60$০০০৪৭এ 0০ 0105 
৪801)097 10 0176 61616-096০+, মনে হয় শ্রীযুক্ত ক্ষিতীশচন্দ্র সেন অন্থবাদ 
করলেও রবীন্দ্রনাথের ঘনিষ্ঠ পর্যবেক্ষণে এই অন্তবাদ কার্য সম্পন্ন হয়। সাহিত্য- 
আকাদমি-প্রকাশিত শতবাধিকী শ্রদ্ধানিবেদন-গ্রস্থের অন্তভুক্তি “4১ 0০100০72০- 
1965 ০0£12161)65 5০৪:5-এ বলা হয়েছে, “ঢু. 0. 591) 01919318660 0000 
[71751151) 0৮0০. 012108১ [২919 2100 12620801809 1] 11101762100, 
[090:61)81, ১০০) 51520. 05 017০ ৮১০৪০, ববীন্্নাথের নির্দেশ ব্যতীত, 
রবীন্দ্রনাথের জীবকালে কোন অন্বাদকের পক্ষেই, তর্জমাকালে এই জাতীয় 
স্বাধীনতা নেওয়া সম্ভব ছিল না, যে জাতীয় স্বাধীনতা রাজার ইংরাজি 
রূপাস্তরে নেওয়া হয়েছে । বাজ থেকে 10105 7108 06 006 10215 
082067 এ শুধু ভাষাস্তর নয়, বূপান্তরও বটে । এই রূপান্তর রণীন্দ্রনাথের 
নির্দেশ ও পর্যবেক্ষণাধীনে করা হয়েছিল বলেই বোধ হয় ম্যাকমিলান কোম্পানি 
নাট্যকারকেই অনুবাদক বলে নামপত্রে উল্লেখ করেছিলেন। একদিক থেকে 
কথাটি মিথ্যাও নয়__কারণ 155 [1776 01 006 1098110 0021001051-এর 
ভাষান্তর শ্রীযুক্ত ক্ষিতীশচন্দ্র সেন করলেও, বূপান্তর হয়েছে রবীন্দ্রনাথের 
পরামর্শে ও নির্দেশে । শ্রীযুক্ত সেন-কুৃত অনুবাদকে রবীন্দ্রনাথ নিজের বলে 
গ্রহণ করেছিলেন । 

রাজার কুড়িটি দৃশ্ঠ বন্ত পরিবর্তনের মধ্য দিয়ে অরূপরতনে চারটি মাত্র দীর্ঘ 


রবীন্রনাট্যে বপাস্তর ১৫৩ 


দৃশ্যে পরিণত হয়েছিল। কিন্তু 71০ [105 ০£ 006 70805 0970652-এ 
রাজার দৃশ্ঠসংখ্যাই শুধু অক্ষুণ্ন নেই, এখানে পরিবর্তনের পরিমাণ তুলনায় 
সামান্য । উল্লেখযোগ্য পরিবর্তনগুলি এই । প্রথমত, বাজার দ্বিতীয় দৃশ্য 
“পথ” ইংরাজি তর্জমায় প্রথম দৃষ্ঠ হয়েছে এবং প্রথম দৃশ্টের “অন্ধকার ঘর 
ইংরাজি রূপাস্তবরে দ্বিতীয় দৃশ্য হয়েছে । রাজা নাটকের তৃতীয় দৃশ্টে “মোদের 
কিছু নাই রে নাই, গান পদাতিকগণের প্রবেশের পরে ছিল, কিন্তু [119 
[106 ০৫ 01) [0905 01090051-এ গানটি পূর্বে ব্যবহার করা হয়েছে। 
দ্বিতীয়ত, কোন কোন অংশের সংলাপ বজিত হয়েছে, যেমন তৃতীয় দৃশ্টে 
“কমলমুকুলদল” গান পর্ধন্ত অংশ, তৃতীয় দৃশ্টেই ঠাকুরদার ও কুস্তের সংলাপ এবং 
স্্রীলোকদের সংলাপ ও নাচের দল। পঞ্চম দৃশ্যের স্রীলোকদের প্রবেশ থেকে 
পুষ্প ফুটে কোন্‌ কুঞ্জবনে গান পর্ধস্ত বাদ, এবং কাক্ষীরাজ ও রাজবেশীর 
কথোপকথনকালে সহসা ঠাকুরদার আত্মপ্রকাশ থেকে দৃশ্য-শেষ পর্যস্ত অংশও 
ইংবাজি বূপাস্তরে বজিত হয়েছে । একাদশ দৃশ্টের কিছু কিছু সংলাপ 
পরিবন্তিত হয়েছে, কোন কোন সংলাপ সম্পূর্ণত পরিত্যক্ত হয়েছে। দ্বাদশ 
দৃশ্টে বন্দী কান্যকুজ-রাঁজ ও অন্যান্ত বাজগণের সংলাপ অংশ সর্বেব বজিত। 
পঞ্চদশ দৃশ্ঠের স্বয়ন্বরলভার কিছু সংলাপ নবরূপে গৃহীত হয় নি, যেমন গৃহীত 
হয়নি অষ্টাদশ দৃশ্যে শভু-স্থদনদের কথ] । তৃতীয়ত, রাজার ছাব্বিশটি গান 
ংখ্যায় হ্রাস পেয়ে মাত্র এগারোট] হয়েছে । একটি গানের স্থানাস্তর 
উল্লেখযোগা-__রাজার অষ্টাদশ দৃশ্থোর শেষে “বসম্ভ জাগ্রত দ্বারে গান ছিল, 
[017০ 7176 01 005 10201 0108107021-এ সেই জায়গায় রাজার পঞ্চম দৃশ্যের 
গান “আমার সকল নিয়ে বসে আছি*র ভাষাস্তর ণু 2100 ড/8101176 10] 
[0 91] ব্যবহৃত হয়েছে । লক্ষণীয় যে, 70175 72176 01 07০ 1209115 
€0179001061-এর যে-স্থানে এ 200 ড216116 ৬101 [05 211 গান বসেছে, 
রাজার পরবর্তী রূপান্তর অবূপরতনের টিক সেখানে “আমার সকল নিয়ে বসে 
আছি" গান ব্যবহৃত হয়েছে । 
এই নাটক সম্বন্ধে মন্তব্য করতে যেয়ে যখন টমসন বলেন, “70081 001- 
08.02,,5500115 ৪৬61:5 0011527 0538100. 1961021 15 1050 ৪, 10152.)06+১ 
তখন বোঝা যায় টমসন ঠাকুরদা চরিত্রের তাণ্পর্ধ উপলব্ধি করতে পারেন নি, 
ববীন্দ্রনাথের এই জাতীয় নাটকের বৈশিষ্ট্যও উপলব্ধি করতে পারেন নি। 
যদি তিনি ঠাকুরদা! চরিত্রের তাৎপর্য বুঝত্তেন তাহলে এ চরিত্র বর্জনের প্রস্তাৰ 
দিতেন না, কারণ ঠাকুরদীকে বর্জন করার অর্থ গায় হামলেট নাটক থেকে 


১৫৪ ববীন্্রনাট্যে রূপাস্তর ও এ্রক্য 


ডেনমার্কের যুবরাজকে বহিষ্কত করা। সহানুভূতির এই অনুদারতার জন্য 
রবীন্দ্রনাথ আচার্ধ ব্রজেন্দ্রনাথকে অন্থযোগ করে লিখেছেন, *টমসন তাহার 
কেতাবে আমাকে আমার বাযুমগ্ল হইতে ছিন্ন করিয়! আনিয়া দাড় 
করাইয়াছেন।” এতৎসত্বেও বাজ! থেকে 70106 71195 01 010০ 10810 
(017917০6০1-এ রূপান্তর সন্থন্ধে টমসন যে মন্তব্য করেছেন তা অনেকাংশে সত্য-__ 
এট 1515 1900) 29177502100 109১ 11 081051961010, 1102 €911) 19 05 
[16 7১81619] 00015510101 ৮৪105 01 56:0111176 510£915 ৬০100 ০1001 
700 01)৩ 2001017৬101) 91101555) 81000950 1100196011৩ 1০৬০11% ড/1)101% 
17050010059 ৪. ০0101061900 31) 01) ১০92০১19106] 081098,  £৯1505 0106 
৪০81)55 ৪1৬ 05615 15-219817£50 101) 2. £€159106]1 205555 $০ 
০0107১8,001)68১5, টমদন যাকে 40020112 12৮6105” বলেছেন তা তে 
উদ্দেশ্তহীন ০91201555, নয় তা টমসন যদিও ধরতে পারেন নি, কিন্তু এ 
কথ! অন্বীকার করা যায় না, রাজায় ঠাকুরদার সঙ্গীসাখী হিসাবে বালকদল» 
বাউলদল, নাচের দল এবং যে কোনো প্রসঙ্গে তাদের গান নাটকের গতি এবং 
উদ্দেশ্তকে ক্ষতিগ্রস্ত করেছিল। ইংরাজি রূপান্তরে এগুলি বহুলাংশে বজিত 
হওয়ায় নাটকের যে উন্নতি হয়েছে এ বিষয়ে কোন সন্দেহ নেই। 

এই রূপান্তরে ক্ষতিও হয়েছে একথা টমসন বললেও ক্ষতি কোথায় হয়েছে 
তা বলেন নি। যদিও তিনি ৬৪০55 8615 0192018 1007505 006 
1)69%6175 ৪১7060? এই জাত্তীয় পংক্তির মধ্যে এলিজাবেথীয় ব্ল্যাংক 
ভার্সের বিছ্যাৎ-প্রভা দেখতে পেয়েছেন, কিন্তু বাডালী পাঠক যখন মূল রাজা 
নাটক ও তার ইংরাজি রূপাস্তর তুলনা করেন তখন ভাষাগত ক্ষতির জন্য 
দুঃখবোধ না করে পারেন না। যদিও বৃপাস্তর, ব্র্জন-গ্রহণ, দৃশ্টসমূহের 
পুনধিন্তান রবীন্দ্রনাথের নির্দেশ-পরামর্শক্রমে ঘটেছিল বলে অন্থমান করা যায় 
তথাপি তর্জমার ভাষার দায়িত্ব প্রধানত শ্রীযুক্ত ক্ষিতীশচন্দ্র সেনের। কিন্ত 
এ কথ] বললেও ববীন্দ্রনাথের দায়িত্ব হাস হয় না। কারণ এই অন্বাদকে 
তিনি স্বীকৃতি দিয়েছিলেন, প্রকাশে রাজি হয়েছিলেন, এতদূর পর্বস্ত স্বীকৃতি 
দিয়েছিলেন যে ভ্রমক্রমে হোক, ইচ্ছাক্রমে হোক, অনুবাদ যে তারই এই কথা 
প্রচার করা হয়েছিল। বাঙালী ব৷ বাংল! ভাষায় দক্ষ পাঠক যখন রাজার 
পাশে 0106 72106 0£ 005 109115 0020056 রেখে তুলনা করেন তখন 
শব্দের অনুষঙ্গ, মাধুর্ধ, ধবনিসংগীতের ক্ষতি লক্ষ্য করে নিতান্ত অিয়মাণ বোধ 
করেন এবং ভাষাস্তরে যে কী পরিমাণে হারিয়েছে তা উপলব্ধি করতে পারেন । 


ববীন্্নাট্যে রূপান্তর ১৫৫ 


সদর্শনা ॥-**সন্ধ্যার সময় সেজে এসে আমি সেখানে ফ্রাড়াতুম আর 
আমাদের সেই দীপ-নেবানো বাসরঘরের অন্ধকার থেকে গানের পর 
গান, তালের পর তাল ফোয়ারার মুখের ধারার মতো উচ্ছৃসিত হয়ে 
আমার সামনে এমে যেন নানা লীলায় ঝরে ঝরে পড়ত। সেই 
গানই তে] কোন্‌ অন্ধকারের ভিতর থেকে বেরিয়ে এসে কোন্‌ 
অন্ধকারের দিকে আমাকে ডেকে নিয়ে যেত। (১২) 
১7091517215 |.,.] 005০0 00 00170৩96621 0055511)5 0 [102 ০৬০" 
11105 800 909,070 26 05 ৮1030৬৮৯ 2117 ০06 06 01065 019151: 
021151795 ০06 0100 1980701535 12766101185-17062 0550 ০ 50125,00 
60101) 5012175 2800 50055 2100 1061099165১ 081090116৪0 
ড1012,01109 10 21501555 ১০০০১5109 2100 ০৮216105176 01060- 
510105 1115 01) 70995108365 ০১010519105 ০06 ৪ 06585361555 
1০901020917 1 (171) 
লক্ষ্য করলে দেখা যাবে মূলের কোন কোন অংশের তর্জমা সম্ভবপরতার 
পরপারে উপলব্ধি করে অন্থবাদের কোন চেষ্টা হয় নি_যে গান “কোন্‌ 
অন্ধকারের ভিতর থেকে বেরিয়ে এসে কে'ন্‌ অন্ধকারের দিকে” ডেকে নিয়ে 
যায়, তাঁর কথা তর্জমায় বলার চেষ্টা থেকেও অনুবাদক বিরত হয়েছেন । “দীপ 
নেবানে।”র অনুষঙ্গ নেই 19091)18৪*-এ, “বাসরঘরের” অনুষঙ্গ ফোটাতে অক্ষম 
170০0105-0190০9+, গানের পর গান, তালের পর সাল” বোঝাতে অনেক 
বাগ.বিস্তার করা হয়েছে বটে কিন্তু 'লীলা+-র মাধুর্ধ তার মধ্যে নেই। রাজা 
নাটকের অনেক ক্ষেত্রে গছ্যও লিরিক হয়ে উঠেছে, ফলে তার অন্রবাদ হয়েছে 
অসম্ভব । রাজার গান, যেগুলি নির্জলা লিরিক, তার অন্থবাদের চেষ্টায় ক্ষতির 
পরিমাণ অপরিমেয় । 
আমার প্রাণের মানুষ আছে প্রাণে, 
তাই হেরি তায় সকল খানে । (২) 
তার কী দীন দরিদ্র ভাষাস্তর-_. 
1৬ 5210৬20152৬: 178 10) 10221 
01826 15 105] 522 1810) 25919 /1)০12-0]) 
আজি হৃদয়-মাঝে যদি গে! বাজে প্রেমের বাশি 
তবে আপনি সেধে আপনা বেঁধে পরে সে ফাসি, 
তবে ঘুচে গে ত্বরা ঘুরিয়া মর! হেথা-হোথায়"। (১) 


১৫৬ বুবীক্নাট্যে রূপাস্তবু ও প্রক্; 


'একে যখন নিম্নলিখিতভাবে ভাষাস্তরিত কব] হয়, 

[3000 00০ 01005 06 (10611 51111517091 ৮৮111 001706. 

00611 0151005 1)101)61 9200. 0101061 আ1]11 62 21020.*011) 
তখন আমরা স্থরহীন, মাধুর্ব-অন্ুষঙ্গহীন, অবয়বস্বহীন সারমর্মটুকু বা অসার 
পদার্থটুকু পাই । অন্ধকারের কান্নার মতো! “বউ-কথা-কও” পাখির ভাককে 
যখন *৯09915, ৬1০” বলে অন্রবাদ করতে হয় তখনই বোঝা যায় অনুবাদে 
কতট] হারায়, অনুবাদ আক্ষরিক ও বিশ্বস্ত হয়েও কখনো! কতদুব হাস্যকর 
হতে পারে। |] 


€গ) ডাকঘর ৭12 7০956 0:20105. 


বাংলায় ভাকঘর প্রকাশিত হয়েছিল ১৯১২ সালে, তার ইংবাজি অনুবাদ 
হয় মাত্র দুই ব্খসর পরে । দুইটি রূপের মধ্যে কালগত ব্যবধান সামান্য হওয়ায় 
এই রূপান্তরে পরিবর্তনও সামান্তা। ইংরাজি তর্জম! যদিও দেবব্রত মুখোপাধ্যায় 
করেছিলেন তথাপি ম্যাকমিলান-প্রকাশিত ববীন্দ্রনীথের কাব্য ও নাট্য 
সংগ্রহের মধ্যে রবীন্দ্ররচন1 বলে অন্বাদটি গৃহীত হওয়ায় €বাঝা যায় এই 
রূপান্তরটিকেও রবীন্দ্রনাথ নিজের বলে গ্রহণ করেছিলেন। দ্বিতীয়ত 
সামান্য পরিবর্তনও অন্বাদকের পক্ষে করা সম্ভব হতো না যদি রবীন্দ্রনাথ 
€সই পরিবর্তনকে সংগত বলে অনুমতি না দ্রিতেন। মূল ডাকঘর নাটকের 
তিনটি দৃশ্য 77০ চ১০956028০-এ ছুইটি অক্কে সংহত-_ম্কগুলি প্ররূত পক্ষে 
দীর্ঘ অবিচ্ছিন্ন দৃশ্য । ডাকঘরে মাধব ও অমলের প্রস্থানের পর প্রথম দৃশ্য শেষ 
হয়েছিল । কিন্ত 7105 7০5৮ 0$1০৬-এ মাধবের প্রস্থানের পর ডাকঘরের 
ছিতীয় দৃশ্যের দইওয়ালাকে (08115100872) প্রবেশ করিয়ে এবং প্রথম দৃশ্যের 
সঙ্গে দইওয়াল। ও অমলের কথোপকথন জুড়ে দুইটি দৃশ্টকে একটি অঙ্ক তথা 
একটি দৃশ্টে পরিণত করা হয়েছে । ডাকঘরের তৃতীয় দৃশ্ঠয ইংরাজি বূপাস্তরে 
তাই দ্বিতীয় অঙ্ক হয়েছে । 

তৃতীয় দৃশ্যে ফকিরবেশী ঠাকুরদার সঙ্গে অমলের কিছু সংলাপ অন্বাদে 
পরিত্যক্ত হয়েছে । অমল বলেছিল একজন ছিদামের কথা, তে বলেছে “আমি 
ভালো হয়ে উঠলে সে আমাকে ভিক্ষা করতে শেখাবে” «€ল বেচারা দেখতে 
পায় ন”__-তার সম্বন্ধে সমস্ত আলোচনাটি তজণমায় বজিত। ভিক্ষার সঙ্গে 
সাধুত্বের বৈরাগ্যের যে অনুষঙ্গ ভারতবাসীর মনে জাগে, তা কর্মী প্রতীচ্যবাসীর 
মনে জাগবে না বলেই কি রবীন্দ্রনাথ এই অংশটি পরিত্যাগ করতে নির্দেশ 


ববীন্দ্রনাটো বরূপাস্তর ১৫৭ 


দিয়েছিলেন? এ ছাড়া অন্যান্ত পরিবর্তন সামান্য । ছেলেদের একান্রিত 
কথোপকথন অনুবাদে ভেঙে স্বতন্ত্র এক-একজন ছেলের উক্তিতে পরিণত 
কর হয়েছে । অমলের সঙ্গে প্রহরীর সংলাপে অমল সম্বন্ধে প্রহরীর কয়েকটি 
জনাস্তিক মন্তব্য তর্জমায় পরিত্যক্ত | 
(১) প্রহরী ॥ ডাকঘর আর কার হবে। ঝাজার ভাকঘর।-- এর, 
ছেলেটি ভারি মজার । (২) 
ভ/৪0০1)70919. ৬/1,০5০ ? ছ1)5, 60৩ 71055, ৪৪215 1 00), 
(২) প্রহরী ॥ তা নইলে ঠিক তোমার এই খোল! জানলাটার সামনেই 
অত বড়ে। একট সোনালি রঙের নিশেন উড়িয়ে ডাকঘর খুলতে যাবেন 
কেন।_ ছেলেটিকে আমার বেশ লাগছে । (২) 
৬৬৪1০102021), 0901062799152 ড13% 510019. 1)৩ 556 1015 093 
00006 19212 71616 11) 6101000 01 5০০: 0021) ড/1000/১৬101% 
01)০ £০015215 895 05116 ? (1) 
(৩) প্রহরী ॥ ঘরে ঘরে, দেশে দেশে ।- এর প্রষ্ম শুনলে হাসি 
পায় । (২) 
ঘ্/৪.:০1)100010, 0019১ £0900 ৫09০9: 0০ 0090], ৪11 10181001812 
017০ ০০0005, (0) 
রবীন্দ্রনাথ ডাকঘরের ভাষাকে বলেছিলেন গগ্ভলিরিক” । বস্তত রবীন্দ্র 
নাথের গছ্যকবিতার সঙ্গে ভাকঘরের ভাষার তুলনা কক্ডুল এবং তাদের ছন্দ- 
স্পন্দের তুলনামূলক বিচার করলে কোন পার্থক্য চোখে পড়ে না। অমলের' 
নিম্লোদ্ধত উক্তিটিকে গছ্যকবিতার মতো করে সহজেই সাজানো যায়। “আমি 
দেখতে পাচ্ছি, বাজার ডাকহরকবা পাহাড়ের উপর থেকে একল! কেবলই 
নেমে আসছে-_কা হাতে তার লন, কাধে তার চিঠির থলি। কত দিন 
কত রাত ধরে সে কেবলই নেমে আসছে । পাহাড়ের পায়ের কাছে 
ঝরনার পথ যেখানে ফুরিয়েছে সেখানে বাক] নদীর পথ ধনে সে কেবলই চলে 
আসছে-_নদীর ধারে জোয়ারির খেত, তারই সরু গলির ভিতর দিয়ে দিয়ে 
সে কেবলই আপসছে-_তারপরে আখের খেত-_-সেই আখের খেতের পাশ 
দিয়ে উচু আল চলে গিয়েছে, সেই আলের উপর দিয়ে সে কেবলই চলে 
আসছে--রাতদিন একলাটি চলে আসছে; খেতের মধ্যে ঝি ঝি” পোকা 
ডাকছে__নদীর ধারে একটিও মানুষ নেই, কেবল কাদারখোচা লেজ ছুলিয়ে 
দুলিয়ে বেড়াচ্ছে-_-আমি- সমস্ত দেখতে পাচ্ছি। যত সেই আসছে দেখছি,- 


১৫৮ ববীন্দ্রনাট্যে ক্ধপাস্তর ও এক্য 


আমার বুকের ভিতরে ভারি খুশি হয়ে হয়ে উঠছে।” পুনশ্চ কাব্যগ্রন্থের 
ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ লিপিকা সম্বন্ধে বলেছেন, “ছাপবার সময় বাক্যগুলিকে পদ্ছের 
মতো খণ্ডিত কর] হয় নি--বোধহয় ভীরুতাই তার কারণ |” সেই ভীরুতাকে 
প্রশ্রয় না দিয়ে অমলের এই সংলাপকে গছ্যকবিতার মতো! করে সাজানো যায় । 
আমি দেখতে পাচ্ছি 
রাজার ভাকহরকরা পাহাড়ের উপর থেকে 
একল। কেবলই নেমে আসছে-_ 
বা হাতে তার লগ্ন, 
কাধে তার চিঠির থলি। 
কত দিন কত রাত ধরে 
সে কেবলই নেমে আসছে । 
পাহাড়ের পায়ের কাছে ঝরনার পথ যেখানে ফুবিয়েছে 
সেথানে বাকা নদীর পথ ধরে 
সে কেবলই চলে আসছে ****** | 
তেমনি বিপরীতক্রমে পুনশ্চের শেষ দান কবিতাটিকে গ্যের মতো করে 
সাজানো যায়। 
দেবি করলে না। 
তার হাসিমুখের বেদন। 
ফুটে উঠল ভারে ভারে 
ফিকে-বেগনি ফুলে। 
পাতা গেল.না দেখা, 
যতই ঝবে ততই ফোটে, 
হাতে ব্লাখলে না কিছুই । 
তার সব দাঁন এক বসন্তে দিল উজাড় করে। 
তারপরে বিদায় নিল 
এই ধুসর ধুলির উদ্বাসীনতার কাছে। 


দেরি করলে না। তার হাঁসিমুখের বেদনা ফুটে উঠল ভারে ভাবে 
ফিকে-ব্গেনি ফুলে । পাতা গেল না দেখা, যতই ঝরে ততই ফোটে, 
হাতে বাখলে না কিছুই । তার সবদান এক বসন্তে দিল উজাড় 
করে। তারপরে বিদায় নিল এই ধুসর ধুলির উদাসীনতার কাছে। 


ববীজ্জনাটো বরূপাস্তর ১৫৯ 


পুনশ্চের কবিতাটির উদ্ধত অংশটিতে যেমন “করলে না» “গেল না, “রাখল 
নার ভাব ও ধ্বনির পৌনংপুন্য ছন্দের নিয়মিত তালের অভাবকে দূর 
করে মধ্যান্থপ্রাসের কাজ করে এবং গছ্যের মধ্যে পঞ্ভের বন্ধন সঞ্চার করে, 
€তেমনি ডাকঘরের উদ্ধত অংশটিতে একই কাজ করে “আসছে* এই ঘটমান 
বর্তমান ক্রিয়ার পৌনঃপুন্ত । অমলের এই উক্তির মধ্যে যখন অলৌকিক 
ডাকহরকরা! “আসছে” “আসছে” এই কথ! শুনতে পাই বারবার, তখন ভাব ও 
ধ্বনি দুই দিক থেকেই গীতাগ্লির গানটির কথা স্মরণপথে জাসে। 
তোরা শুনিস নি কি শুনিস নি তার পায়ের ধ্বনি 
এ ষে আসে, আসে, আসে। 
যুগে যুগে পলে পলে দিনরজনী 
সে যে আসে, আসে, আসে । 

গগ্ভলিরিক রচনায় রবীন্দ্রনাথ ডাকঘরে যে ক্ষমতার চরমতার পরিচয় 
দিয়েছেন তার ইংবাজি অনুবাদ করতে যাওয়! তার পক্ষে হঠকারিতা 
ধার মাতৃভাষ1 ইংরাজি নয়। মাতৃভাষ1 ধার ইংরাজি তার পক্ষেও অনেক 
সময় ভাষাম্বভাবের দৃস্তর পার্থক্যের জন্য এক ভাষার এই জাতীয় রচনা অন্য 
ভাষায় রূপান্তরিত কর! অসম্ভব হয়ে পড়ে । তাছাড়া কবিতার অনুবাদ হয় 
না, এবং যেখানে গছ্যও কবিতার গুণে আক্রান্ত সেখানেও অনুবাদ হয়ে পড়ে 
অসম্ভবের সাধন। । তথাপি 25 0০950 01%০2-এ ডাকঘরের ভাষার যথা- 
সাধ্য তজর্মার চেষ্টা হয়েছে । অমলের পূর্বোদ্ধত সংলাপের এইরূপ অনুবাদ 
পাই 
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2150 70315178256 0৩ 7000. 10) 00610 01115. [৫20 052] 10177 

০01201106 102 1:21 210 19০8:9]7 200 100 12810 0200120395 

5159. (1) 
(ঘ) প্রকৃতির প্রতিশোধ 2 5915251 01: 68০ £৯506010. 
টমসন-রচিত রবীন্দ্রগীবনী ও সমালোচনা গ্রন্থ থেকে জানা যায়__*-118 
0০ ৪100)17)2]17 06 1910, 125 ০2106 ০0 91720) ৬/1111076 911:8% 
[3105 01 015 আ2১.-.-0. 07০ 0০980 95 ৮721] 25 ড711017)85 909 
[31095 21070 1015 7211£1110 012159 10৩ 01805191060 বি 031:275 [২০৬ 216, 
92.011502, (11১2) 70106 2150 (015) 030065510১ 2/00 119111)1. 79 
95 811) 2205 010110805 19010 ০161 3 000 0015 15 ০50910. 02050 
০০ ০0915135160 1৩178105012, 1765 010 025 0:7185120101775 211 
1 7 52০10. এই চারটি অনুবাদের মধ্যে অতি-দ্রততার প্রমাণ পাওয়। 
যায়। বিচ্ছিন্ন অনেকগুলি দৃশ্য একটি দৃশ্যে পরিণত হয়েছে, নাট্যসময় 
২ক্ষিপ্ব হয়েছে, ঘটন। ও চরিত্র বাহুল্য হারিয়ে এমন গতি লাভ করেছে যা মূলে 
ছিল না-_এগুলি কি অন্বাদকালের অতিদ্র ততার প্রমাণ ? 


প্রকৃতির প্রতিশোধের (১৮৬৪) ইংরাজি রূপান্তর 9815851 ০ 0১৪ 
£৯50৪010০ (১৯১৭) সম্বন্ধে মন্তব্য করতে যেয়ে টমসন বলেছেন, “016 ০০০ 
195 0815918 57001) 11002160155 101 1015 ০৬1) 656 0890 076 
19065110916 01£ 1515 01051901015 1025 1)21:9]% 205 ০501165001861,06 
ড/10) 05০ [361052511. প্ররূতির প্রতিশোধের তিনটি ক্রুটির কথ টমসন 
উল্লেখ করেছেন; প্রথমত, গঠনের ৫শথিল্য, দ্বিতীয়ত পাত্র পাত্রীর সংখ্যার 
অকারণ প্রাচুর্য, 5180০ ৪ 0১৪৫ 00179110905 29০1) 0027১, এবং তৃতীয়ত 
যে-কোন স্থযোগে দীর্ঘভাষণ প্রবণতা । এই তিন জাতীয় ছূর্বলতা রবীন্দ্রনাথ 
ত্রিশ বখসরের ব্যবধানে ইংরাজি ভাষাস্তরকালে দূর করার চেষ্টা করেছেন। 
ক্ুত্র ক্ষুদ্র দৃশ্যের বহুলতার ফলে যে গঠনগত শৈথিল্য মূল রচনায় ছিল €সই 
দুর্বলতা বূপাস্তরকালে দূর করেছেন-_-8.80015810900 1095 65155০০96৫ 
60989061061 10) 70 0800900 1955 ড/19905521 556025 0096 2০ 
9০৮ 5৬1 59100189008 10 02 920851.” ফলে মূলের ষোলটি দৃশ্য মাত্র 
চারটি দৃশ্টে পরিণত হয়েছে। প্রথম দৃশ্যটি শুধু অপরিবত্তিত আছে। দ্বিতীয় 
থেকে যষ্ঠ দৃশ্য পর্যন্ত যুক্ত হয়ে ইংরাজিতে হয়েছে দ্বিতীয় দৃশ্য । মূলের সপ্তম, 


ববীন্দ্রনাট্ো বপাস্তর ১৬১ 


“একাদশ এবং ত্রয়োদশ দৃশ্ট একত্রিত হয়ে 9805851 ০0: 017০ 4৯5০০0০ নাটকের 
তৃতীয় দৃশ্ঠ নৃতনভাবে রচিত হয়েছে । মূল নাটকের অষ্টম, নবম ও দশম দৃশ্য 
রূপান্তরকালে সম্পূর্ন পরিত্যক্ত । এই দৃশ্ঠগুলির কোন নাটকীয় মূল্য ছিল ন৷ 
_দৃশ্তগুলির অধিকাংশ জুড়ে ছিল সন্াপীর দীর্ঘ দীর্ঘ একোক্তি, যা নাটকের 
গতিকে বাহত করেছে অথচ নাট্যবিষয়ের উন্মোচনে কোনভাবে সাহায্য 
করে নি। বাংলা রূপের চতুর্দশ দৃশ্য থেকে ইংরেজি রূপের চতুর্থ দৃশ্টের 
স্থক্রপাত। 

কিন্তু মূলের কয়েকটি দৃষ্টের ভিত্তিতে রূপান্তরের এক-একটি দৃশ্য রচিত 
বলে একথা যেন মনে করা ন] হয়, মূলের দৃষ্ঠ গুলিকে তর্জমাকালে ঘনিষ্ভাৰে 
'অনুসরণ করা হয়েছে । বূপান্তরকালে রবীন্দ্রনাথ বস্তত দৃণ্তগুলির মূল কাঠামে। 
নিয়ে স্বাধীনভাবে গ্রহণবর্জনের দ্বার] নৃতন দৃশ্যগুলি রচনা ও পুনর্বিস্তাপ 
কৰেছেন। দ্বিতীয় দৃশ্যে কষকদের গান “হা দে গো নন্দরানী” বা ভিক্ষুকের 
গান শুধু বঞ্জিত হয় নি, 'বালকপুত্রসমেত স্ত্রীলোকের প্রবেশ” এবং তৎ্পর্বর্তী 
সংলাপ এবং এর বৃশ্টেরই আরো! কিছু পরে আ্ীলোকদের সংলাপ বজিত হয়েছে। 
রূপাস্তরকালে প্রয়োজনমতো নৃতন অংশও তিনি রচনা করেছেন-_বালকপুক্ 
সমেত স্ীলোক এবং তার সংলাপের পরিবর্তে ইংবাজিরূপে 065 ৪ 11945 
19510 9৭ [৮৮০ ০0৩1), এবং তৎ্পববর্তী সংলাপ নৃতন রচনা । মুলে 
অস্পৃশ্য রঘুর ছুহিতার €কোন নামকরণ করা হয় নি, সেই নামহীন নিরুপাধি 
বালিকার যেন কোন সন্ত ছিল না, যেহেতু সমাজ তাকে গ্রহণ করে নি। 
ইংরাজি রূপান্তরে বালিকার নামকরণ করা হয়েছে ৬ &5৪1১৮। তৃতীয় দৃশ্টে 
রঘুর ছুহিতা -যে অস্পুগ্ঠ/ তা বোঝানোর জন্য বালিকার সঙ্গে পথিক, বৃদ্ধা, 
জননী ও কন্যার সংলাপ ছিল। নবর্ধপে সেই সংলাপ পরিত্যক্ত হয়ে সেই 
সংলাপের সারাংশ নিয়ে ্859801 ও ৬/০.0৪1-এর সংলাপ লিখিত। এই- 
ভাবে পুরাতনের ভিত্তিতে, দৃশ্ত গুলিকে যুক্ত করে, পুনবিন্স্ত করে, বর্জন করে, 
নূতন সংলাপ রচনা করে, রবীন্দ্রনাথ মূল রচনার গঠনগত শিথিলতা যথাসাধ্য 
পরিহার করেছেন। আকারে নাটকটি সংক্ষিপ্ত হয়েছে কিন্তু মূল বক্তব্যের' 
কিছুই তাতে হারায় নি। 

প্রকৃতির পরিশোধের অস্পৃণ্ঠা বালিকার সঙ্গে সন্্যাসীর কথোপকথন ছিল 
নান দৃশ্টে এবং বালিক1 যে দীর্ঘকাল সন্্যাপীর স্সেহচ্ছায়ায় বান করেছিল 
তার প্রমাণ ছিল। প্রথষে সন্ন্যানী বলেছিল তৃতীয় দৃশ্যে তুমি না তোজিলে 
মোরে আমি ত্যেজিব না, চতুর্থ দৃশ্যে আশ্বাস দিয়ে বলেছিল “কখনো না, 

১১ 
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পালাব না, বুহিব এমনি», পঞ্চম দৃশ্যে পুনরায় “কাছে যদি আসে কেহ তাড়াৰ, 
না তারে'। ধষ্ঠ দৃশ্যে সে বালিকার উপহার ফুলফলে পদাঘাত করে বলেছে, 
বটে 'আমি যে সন্্যাসী যোগী মুক্ত নিবিকার,' কিন্তু পরে অনুতপ্ত হয়ে প্রকাশ্টে' 
বলেছে “দাও বসে এনে দাও ফুলফল তব'। অষ্টম ও নবম দৃশ্যে নেহ ও. 
সম্গ্যাসের মধ্যে যখন সংশয় তথন দরিদ্র বালিক। এবং এক কন্তাসহ স্ত্রীলোককে 
দেখে নেহ বলবতী হয়েছিল বটে কিন্তু শেষ পর্যন্ত চক্ষু মুদে সে বলেছিল “যাক 
দুরে চলে যাক মায়া-মরীচিকা” এবং দ্বিধাগ্রস্ত হৃদয়ে সে একবার বালিকাকে 
দুর করেছিল, একবার কাছে টেনেছিল। দ্বাদশ দৃশ্যে বালিকার পালিত 
লতাকে ছিন্ন করে “রাক্ষপী, পিশাচী, ওরে মায়াবিনী বলে, মুছিতা বালিকাকে 
ফেলে সন্ন্যাসী সবেগে বিদায় নিয়েছিল। ষোড়শ দৃশ্যে ধূলি-লুষ্ঠিতা মৃতা 
ৰালিকার কাছে তপশ্যার ধন উপেক্ষা করে সন্যাসী ফিরে এসেছিল। ইংরাজ 
রূপাস্তরে সন্যাসীর সঙ্কে বালিকার এমন বারংবার সাক্ষাৎ দেখানো হয় নি। 
বালিকার সঙ্গে সন্্যাসীর সম্পর্কের যে ছিমুখী টান তা ইংরাজি রূপাস্তরে 
পরিস্ফুট করা হয়েছে দ্বিতীয় দৃশ্টে প্রথম সাক্ষাংকালে। মূল নাটকে 
ন্সেহ ও সন্াসসাধনার মধ্যে যে পুনঃপুনঃ আন্দোলন ছিল, এখানে তা নই, 
যদিও বিরোধের মূল ভাবনাটি অক্ষুপ্ন আছে। অস্পৃশ্ঠ! বালিকাকে মে বলেছিল 
৬৬175 2৬৪5৮ 5০01 [5815১ ০1২1107 ; যদিও বলেছিল বিশ্বে সত্যকার 
কোন আশ্রয় নেই, তবু ডেকেছিল, 4001705 29 010) 10০1০) 
০1১3]0, ০0206 ৪.৪. কিন্তু সেই দৃশ্যের শেষেই সে মন্তব্য করেছিল, 
০ 20] 10090£055 ] 10৮০ 1021,--10901151) 175210 এবং 
বালিকার লতা ছিন্ন করে সন্্যাপী বিদায় নিয়েছিল, ৭:26 £০ 10 19270. 
[0০ 706 60001) 1005. 1 1770567025৪, ইংরাজিতে সন্াসী ও 
বালিকার সম্পর্কের বূপায়ণ সংক্ষিপ্ত হওয়ায় তাদের পরস্পরের মধ্যে 
ংলাপের বহু অংশ বজিত হয়েছে। প্রকৃতির প্রতিশোধে সন্যাসীর সঙ্গে 
বালিকার বারবার দেখা হয়েছিল এবং শেষ পর্যন্ত মৃত] বালিকার কাছে সন্যাসী! 
প্রত্যাবর্তন করেছিল। কিন্ত ইংরাজি রূপাস্তরে বালিকার সঙ্গে সন্যাসীর 
একবার মাত্র সাক্ষাৎ হয়েছে এবং তারপর ক্রমাগত সন্া'সী বালিকাকে খুঁজে 
কেড়িয়েছে। বালিকার জন্য সন্গযাসীর উৎ্স্থক অঙ্গসন্ধান মূল রচনায় ছিল, 
নবরূপাস্তরে কিন্তু তৃতীয় দৃশ্ঠ থেকে সেই অন্ুুসন্ধানই প্রীধান্ত পেয়েছে । তার 
এই অনুসন্ধান সোনার তকীর পরশ পাথর কবিতার খ্যাপার কথা ল্মরণ করায় । 
একদিনের জন্য সে অকম্মাৎ প্রেমের পরশ পাথর পেয়েছিল যার স্পর্শে তারু 


রবীক্্রনাট্যে রূপাস্তর ১৬৩ 


সন্াসের শিকল সোন। হয়েছিল; সেই পরশ পাথরকে সে তখন চেনে নি, 
এখন সমস্ত জীবন ধরে সেই পরশ পাথবের সন্ধানে সে পুনরায় রত। প্রকৃতির 
প্রতিশোধে বালিকার সঙ্গে দেখা হয়েছিল, ইংরাজি রূপে সন্ধানরত সন্ামী এক 
নারীর মুখে বালিকার মৃত্যু সংবাদ শুনেছে । 

নাটকে প্রধান চরিত্র ছুইটি মাত্র__সন্রযাসী এবং বালিকা । কিন্তু এদের 
চারিদিকে, এদের সম্পর্কের দ্বিধাকে পরিস্ফুট করার জন্ত যে প্রাসঙ্গিক চবিত্র- 
গুলির সমাবেশ মূল নাটকে করা হয়েছিল এদের সংখ্যা নানা উপায়ে রবীন্দ্রনাথ 
ইংরাজি ব্ূপান্তরে কমিয়ে এনেছেন । এই চরিত্রগুলি অধিকাংশই পথিক, পথ 
দিয়ে যেতে যেতে এরা কখনও সন্গ্যামী বা বালিকা সঙ্গে কথা বলে, কখনও 
নিজেদের মধ্যে কথা বলতে বলতে চলে যায়। কোন কোন চরিত্রের 
সংলাপ বর্জন করে সেই চরিত্রকে নাটক থেকে রবীন্দ্রনাথ বহিষ্কৃত করেছেন। 
যেমন, দ্বিতীয় দৃশ্যে স্্ীলোকদের সংলাপ বঙ্গিত হওয়ার সেই স্ত্রীৌলোকেবা 
আর মঞ্চে প্রবেশের অধিকার পায় নি। ভিক্ষুকের গান বাদ, স্থতরাং 
ভিক্ষুক চরিত্রও নবরূপান্তবে পরিত্তান্ত। আর এক কৌশলে স্বাতস্থাহীন 
চরিত্রবাহুলা হাস কর! হয়েছে । যেখানে মূলে ছিল “কতকগুলি পথিকের 
প্রবেশ” সেখানে রপান্তবে হয়েছে 51215 0101)255 ৮219 ১67১ যেখানে একদল 
মালিনীর প্রবেশ” ছিল সেখানে পরিবর্তে 27617 ০ 10%/৩1-81015 
৪108106% যেখানে মূলে “একদল তৈনিক” হিল সেখানে হয়ছে 2০০০ এ 
$0131217, এবং যেখানে আদিতে কতকগুলি সন্তান লইয়া একজন স্ত্রীলোকের 
প্রবেশ ছিল সেখানে বূপাস্তরে 4৯ 00901752062 ১৮101 0৮০ ৩110101), 

টমসন প্রকৃতির প্রতিশোধ সম্বন্ধে বলেছিলেন 201) 01151051 15 2 
৪০০03) 06 42018100191) 7 ০3770922281 3 19175 506601069,৮ 
টমসন বাড়িয়ে বলেছেন, সকলে নয়, মূল নাটকে মাত্র সন্যাসীই দীর্ঘ ভাষণ 
উচ্চারণের অধিকার পেয়েছিল। এই দীর্ঘ একোক্তি, স্বগতোক্তি এবং 
সংলাপগুলি নাটকের গতির পক্ষে বাধা ছিল এবং সন্যাসীর অন্তদ্বন্ৰ তার 
কার্ধকলাপের সাহায্যে রূপা্সিত হয় নি, এই দীর্ঘায়িত ভাষণগুপির সাহায্যে 
উক্ত হয়েছে মাত্র । লেখনীকে নির্ধম ছুরিকার মতো ব্যবহার করে রবীন্দ্রনাথ 
এই দীর্ঘ ভাষণগুপিকে স্বাভাবিক দৈর্ঘ্যের শীমায় এনে নাটকের প্রভূত উন্নতি 
-ক্বটিয়েছেন। টমসন উল্লেখ করেন নি-মাপন একদিক থেকেও সন্াসীর, 
ভাষণগুলি বূপান্তরে অধিক নাটকীয় গুণ অর্জন করেছে। মূল নাটকে 
সন্গযাসীর সমস্ত উক্তি, কখনও কখনও বালিকার উক্তি অমিল পয়ারে 


১৬৪ ববীন্রনাট্যে রূপাস্তর ও প্রক্য 


লেখা । ক্ষুদ্র ক্ষুদ্র অংশে অমিল পয়ারে নিবদ্ধ উক্তিগুলিকে যদিও বা সহ করা 
যায়, দীর্ঘ ভাষণে তা অসহা হয়ে ওঠে । কারণ পয়ারে নাট্যগতি এবং নাট বীস্ব 
সংঘাত বা অস্তদ্বন্ব ধারণের উপযুক্ত ক্ষমতা নেই, এই ছন্দে পাচালী লেখা যায়, 
নাটক লেখা যায় না। 5৪155851 01 0106 £১$০০০০-এ এই অমিল পয়াৰে 
লেখা সন্ন্যাসীর দীর্ঘ ভাষণগুলি সংক্ষিপ্ত হওয়ায় যেমন, তেমনি পয়ার গছ্যে 
রূপাস্তবিত হওয়ায় নাটকীয়তা শ্রীবৃদ্ধি হয়েছে । গঞ্ধে রূপাস্তবিত ও সংক্ষিপ্ণ 
হুওয়ায় ভাষণগুলি শ্বাভাবিকত্ার গণ্ডীর মধ্যে এসেছে এবং নাটকের সঙ্গে 
ংগতিপূর্ণ হয়েছে। 
শিলার ফাটল দিয়! বিন্দু বিন্দু করি 
ঝরিয়া পড়িছে বারি আর্র গুহাতলে। 
স্তব্ধ শীতজলে পড়ি অন্ধকার-মাঝে 
প্রাচীন ভেকের দল রয়েছে ঘুমায়ে । 
বাছুড় গুহায় পশি সুদূর হইতে 
অমানিশীথের বার্তা আনিছে বহিয়া। 
কখনো! বা কোনদিন কে জানে কেমনে 
একটি আলোৌকরেখা কোথা হতে আসে, 
দ্রিবসের গুপ্তচর রজনীর মাঝে 
একটুকু উকি মেরে যায় পলাইয়]। 
বসে বসে প্রলয়ের মন্ত্র পড়িতেছি, 
তিল তিল জগতেরে ধ্বংস করিতেছি, 
সাধন। হয়েছে সিদ্ধ, কী আনন্দ আজি । (১) 
₹/৪06: ০92০8 800. 07155 60100 005 0:95155) 820. 11 019০ 
6০9915 8396 00০ 80121017965, [516 01391700801) 
117091)09,01017 01 0.0 01010505255. (]), 
আবার দেখি সংক্ষিঞ্ধ করতে যেয়ে রবীন্দ্রনাথ নৃতন ইমেজ বা বক্তব্য বূপাস্তরে 
এনেছেন যা মূলে ছিল না। যেমন নিয়োদ্ধত অংশের ইংরাজি রূপাস্তরে 
পার্বত্য হ্রদের ইমেজটি নূতন এসেছে। 
আধার গুহার মাঝে রয়েছি একাকী, 
আপনাতে বসে আছি আপনি অটল্‌। 
অনার্ধিকালের রাত্রি সমাধিমগন] 
নিশ্বাম করিয়া রোধ পাশে বসে আছি। (১) 


ববীঞ্্রনাটো বপাস্তর ১৬৫ 


[10 0015 910 ০৪৮০1 ৪]. 921৩26১ 179618০ণ0 17) 0055816, 20. 

0০ 5051015911516100 5 56111) 115 2. 00021016911) 18162 2:01210. 0:£ 

165 ০৬৮8 0০001, (1) 

টমমন বলেছেন, 4001) 0550 05105৭১ 019.0709,0059115, 17) ব9091675 
5৬৮০10০১212 005 ০090৮ 2158,01015 01 00০ [০9৪0১ ড/13101 2৩ 
811 ০0৫ 5£08091 00৮1905 17030 | রবীন্দ্রনাথ তর্জমাকালে সাধারণ 
মানুষের এই সহজ সরস উক্তিগুপি বর্জন করেছেন বলে শ্টমসন অভিযোগ 
করেছেন। তিনি আরিস্টফানেসের "১০ ঢ০৪5-এর উদাহরণ দিয়ে বলেছেন, 
এই জাতীয় রসিকতা পাশ্চাত্য পাঠক গ্রহণ করবে না, এমন ধারণার বশবর্তী 
ভয়ে ববীন্দ্রনাথ ধর্দি এই হিউমার বর্জন করে থাকেন তাহলে তিনি ভুল 
করেছেন । মনে হয় স্বেচ্ছায় রবীন্দ্রনাথ এই উক্তির সরসতা বর্জন করেন নি, 
সেগুলি বঙ্রিত হয়েছে ভাষাগত কারণে । এক ভাষার মৃত্তিকার স্পর্শময় 
লোকমূুখের সজীব হিউমার অন্যভাষায় রূপান্তরিত করা সহজ নয়। এই 
ভাষাগত কারণই মূলের হিউমার অনুপাতে বিবর্ণ নিস্াণ হয়ে গেছে । ফলে 
শুধুমাত্র যে হিউমার সঙজগীবতা হারিয়েছে তাই নয়, সঙ্গে সঙ্গে এই সরস লোক- 
যাত্রার অংশগুলি নাটকের মূল ভাবের সঙ্গে বাস্তব জীবনের যে সেতুবন্ধ রচন! 
করেছিল সেই সেতৃও দুর্বল হয়ে গেছে। 


(ড) মালিনী £ 1৬1911151 


টমসন মালিনীর ইংরাজি তর্জমা সম্বন্ধে মন্তব্য করতে যেয়ে বলেছেন, 
6 15 020919050 691115 910601155 2%০০16 0090 165 1014 
2০6০2001601] 57০০0195 215 ০0০৮ 00717) 910 0০18750  5021365 
09217116, 12 ৮৮15101) 1191101 12০21৮-5 0132 596০ 79558195 1230 
10900061017) 5 ০01016660.. কিন্তু কাশ্যপ চরিত্র শুধু বজিত হয় নি, 
রূপান্তরকালে আরো নান। তাৎ্পর্ধপূর্ণ বর্জনকর্ষ রবীন্দ্রনাথ করেছেন। এই 
বর্জনব্যাপার ব৷ দীর্ঘ উক্তিগুলির সংক্ষিপ্তকরণই মালিনীর এই নবরূপাস্তরের 
একমাত্র বৈশিষ্ট্য নয়। মালিনী মূলে প্রবহমান পয়ার বা সমিল ব্রাঙ্ক ভার্সে 
লিখিত হয়েছিল, কিন্তু ইংরাজি রূপাস্তরকালে সংলাপগুলি গপ্যে লিখিত হয়েছে । 
এমনিতেই বাংলা 'তথা ভারতীয় ভাষা! অলংকারকে বেশি প্রশ্রয় দেয়, 
তারপর মালিনী মূলে পদ্যছন্দের বন্ধে লিখিত হওয়ায় কাব্যস্থলভ অলংকারে 
সেই নাটকের সংলাপ অলংরূুত ছিল। এই অলংকৃত ভাষণগুলিকে: 


১৬৬ ববীন্দ্রনাট্য রূপাস্তর ও এঁক্য 


ইংরাজিতে অনুবাদ করতে যেয়ে ছুই রকম অস্থবিধা হয়েছে । যেখানে মূলের 
ঘনিষ্ঠ অন্থসরণ করা হয়েছে সেখানে ইংরাজি সংলাপগুলিকে বিজাতীয়ভাবে 
অলংরুত মনে হয়, যেমন 
মহাক্ষণ আসিয়াছে । অন্তর চঞ্চল 
যেন বারিবিন্দুধম করে টলমল 
পদ্মদলে । (১) 
12100105810 1085 00100 1091 70০১ 1 1166১ 11102 00০ 
0০৬৮41০1১ 0901) 2 10605-196, 15 [16120191176 00310 610০ 196816 
01 0015 61০20 01106, (1) 
অপরপক্ষে মূলের অলং ক্লত ভাষাকে অনুসরণ কবে যেখানে মূলের ভাবটিকে মানত 
ইংবাঁজি তর্জমায় প্রকাশ করা হয়েছে সেখানে ভাষা মূলের সৌন্দর্য ব্যঞ্চনা 
অনুষঙ্গ সব হারিয়ে নিতান্ত দীনদরিদ্র ও নিজীব হয়ে গেছে। 
হে দেবী তোমারি জয় । নিজ পদ্মকরে 
যে পবিত্র শিখা তুমি আমার অস্ঞবে 
জালায়েছ, আজি হলো পরীক্ষা তাহার _ 
তুমি হলে জয়ী । সর্ব অপমানভার 
সকল নিষ্ট্রাথাত কবিনু গ্রহণ । 
রক্ত উচ্ছুসিয়া উঠে উৎসের মতন 
'বিদীর্ণ হৃদয় হতে-_-তবু সমুজ্জল 
তব শান্তি, তব প্রীতি, তব সুযঙ্গল 
অশ্ান-অচল-দীপ্তি করিছে বিরাজ 
সর্বোপরি । ভক্তের পরীক্ষা হলো আজ, 
জয় দেবী । ক্ষেমংকর, তুমি দিবে প্রাণ-__ 
আমার ধর্মের লাগি করিয়াছি দান 
প্রাণের অধিক প্রিয় তোমার প্রণয়, 
তোমার বিশ্বাস । তার কাছে প্রাণভয় 
তুচ্ছ শতবার । (৪) 
£১]] 00652 10005 210] 17055165 [ 20৫206 118 50017 1090), 
[0 19055 7510201:815 500 21০ 08,51006 5০01 1162 001 5০0 
8810১] জা) 085106 10016,1015 5০081109৬6১ ৫6876] 0092 
10 1166০. (1) 


বুবীন্্রনাট্যে রূপান্তর ১৬৭ 


স্থতরাং এই ভাষাস্তরে, কখনও অতি-অলংকারদোষে কখনও অলংকার-বজিত 
ছ্যুতিবজিত দারিদ্রের দোষে মূলের তুলনায় সংলাপ দুর্বল ৪ ক্ষতিগ্রস্ত, অথচ 
বিনিময়ে কোন নৃতন সৌন্দর্য অর্জন করতে পাবে নি। 

আর একটি গুরুতর পরিবর্তন দৃশ্যসমূহের পুনধিন্যাসে। মালিনী নাটকে 
চারটি দৃশ্খা ছিল, 2191191-তে সেই চারটি দৃশ্য এঁকালাভ করে দৃশ্য বিভাগহীন 
ছুইটি অন্কে পরিণত হয়েছে । মালিনীর প্রথম তিনটি দৃশ্যের সমন্বয়ে এই 
রূপান্তরে অবিচ্ছিন্ন প্রথম অঙ্ক রচিত হয়েছে এবং মূলের “চতুর্থ দৃশ্য ইংরাজি 
রূপাস্তরে পরিণত হয়েছে দ্বিতীয় অঙ্কে । বাংল! রূপে যেখানে প্রথম দৃশ্যের 
যবনিকা নেমে এসেছে পেখানে ইংরাজি রূপে মঞ্চনির্দেশ দেওয়া হয়েছে-- 
41১০5 ৪11] ৪০ ০৮ এবং পরক্ষণেই “দাহেহ 00 06 8181700105১ 
11) 02 51752, 09:60915 6০ 091205 70910501. | আবার যেখানে 
দ্বিতীয় দৃশ্তেব যণনিকাপাত হওয়ার কথা সেখানে £7565% € অর্থাৎ ক্ষেমংকর 
€ স্থপ্রিয় ) ৪০, এবং তারপরেই “া।0০ 076 11776 10) 006 0210০5১ 
01 00০ 0810010%” । এইভাবে দুইবার যবনিকাপাতের প্রয়োজনকে অগ্রাহা 
করে রবীন্দ্রনাথ তিনটি দৃষ্ঠকে একটি অবিচ্ছিন্ন অঙ্কে পরিণত করেছেন এবং 
ফলে নাট্যগতি তীব্রতর হয়েছে, অবাধগতি হয়েছে । এই প্রসঙ্গে মালিনীর 
ক্চনায় রশীব্দ্রনাথ যে কথা বলেছিলেন সে কথা ম্মরণযোগ্য । মালিনীর 
ইংরাজি অন্রবাদ পড়ে কবি ও গ্রীক সাহিত্যের রসঙ্ঞ ট্রেভেলিয়ান বলেছিলেন 
«এই নাটকে তিনি গ্রীক নাট্যকলার প্রতিরপ দেখেছেন ।” গ্রীক নাট্যকলার 
সঙ্গে মালিনীর সাদৃশ্য কোথায় এ কথা চিন্তা করতে যেয়ে রবীন্দ্রনাথ নিজেই 
মন্তব্য করেছেন, 'মালিনীর »টাব্ধপ সংযত সংহত এবং দেশকালের ধারায় 
অবিচ্ছিন্ন ।” যদিও ট্রেভেলিয়ানের এই মন্তব্য মালিনী সম্বন্ধে প্রযোজা 
কিনা এ সম্বন্ধে অনেক আলোচনা হয়েছে, কিন্তু একথা মনে বাখা দরকার 
যে উক্তিটি কর] হয়েছিল মালিনীর ইংরাজি রূপ সম্বন্ধে এবং বস্তত গ্রীকনাট্োর 
দেশগত এক্যের সাদৃশ্য মেলে ইংরাজি মালিনীতে তুলনায় বেশী- যেখানে 
“রাজ -অস্তঃগ্পুর” “মন্দির প্রাঙ্গণ, “অন্তঃপুরের” তিনটি দৃশ্য একত্রিত হয়ে একই 
ষৃশ্য পটভূমিকায়_71)9 79100920501 072 0919.55.69011)8 0176 50266, 
__-অভিনীত হয়েছে । চতুর্থ দৃশ্ঠ ঘটেছে “রাজ-উপবনে” ইংরাজি মালিনীরও 
দ্বিতীয় অস্ক %]1)৩ 021805 38161৮-এ অভিনীত হয়েছে । স্থানগত দিক 
থেকে এক দৃশ্য থেকে অন্ত দৃশ্যের থেশী দূরত্ব নেই। তাই এই নাটকে 
দেশগত এঁক্য বিস্তমান। কিন্তু কালগত এক্য বাংলা মালিনীতে যেব্গন্থ, 


১৬৮ ববীক্্রনাট্যে ব্বপাস্তর ও এক্য 


অনুপস্থিত, ইংবাঁজি মালিনীতেও তেমনি অন্ুপস্থিত। কালগত ব্যবধান ঘটেছে 
বাংলায় তৃতীয় দৃশ্ট ও চতুর্থ দৃশ্যের মধ্যে, ইংরাঁজিতে প্রথম ও দ্বিতীয় অঙ্কের 
মধ্যে । এই কালগত ব্যবধানের প্রমাণ মালিনী চরিত্রের পরিবর্তনে । 
শুধুমাত্র স্থানগত নৈকট্যের জন্য নয়, এই কা'লগত সান্গিধ্যের জন্যও ববীন্দ্রনাথ 
মালিনীর প্রথম তিনটি দৃশ্ঠকে 1%9111-তে একটি অবিচ্ছিন্ন অঙ্কে 
রূপাস্তবিত করেছিলেন । 
ইংবাজি মালিনীর প্রারস্তে কাশ্যপ চরিত্রকে বর্জনের কথা টমসন উল্লেখ 
করেছেন। অনেক কিছু টমসন উল্লেখ করবেন নি, যেমন প্রথম দৃশ্যের শেষে 
সেনাপতি চরিত্র বর্জন। মালিনীতে বাজ-উপবনে মালিনী ও স্থপ্রিয়ের 
কথোপকথনে নির্বাক পরিচাৰি কাঁবর্গ, উপস্থিত ছিল, কিন্তু একদল নিরাক ও 
নিক্ষিয় বমণীকে সমগ্র দৃশ্ঠ ধরে মঞ্চে উপস্থিত বাখার বাস্তবিক অস্থুবিপার জন্য 
হোক, বা অনাত্ীয় যুব্কযুবতীর কথোপকথনকালে অন্য লোকের উপস্থিতির 
প্রয়োজন ইংরাজি তর্জমাকালে অন্থভব না করার জন্য হোক, এই “পরিচারিকা- 
বর্গ' ইংরাজি রূপে গৃহীত হয় নি। এতদ্বযতীত অনেক উক্তি এবং দীর্ঘ উক্তির 
অংশও বজিত হয়েছে । মূল মালিনীর প্রথম দৃশ্যে মহিষী ও মালিনীর কথোপ- 
কথনকালে মহিষীর পিতার দারিদ্র্যের সম্বন্ধে সমস্ত কথা পরিত্যক্ত হয়েছে 
রূপাস্তরে ৷ এই দৃশ্যেই মালিনীর “আমি ন্বপ্র দেখি জেগে” ইত্যাদি দীর্ঘ ভাষণের 
শেষাংশ-_ 
বাজকন্।া আমি, দেখি নাই 
বাহির-সংসার-_-বসে আছি এক ঠাই 
জন্মাবধি, চতুর্দিকে স্থখের প্রাচীর, 
আমাকে কে করে দেয় ঘরের বাহির 
কে জানে গো । বন্ধ কেটে দাও মহারাজ, 
ওগো! ছেড়ে দে মা, কন! আমি নহি আজ 
নহি রাজস্ৃতা1--যে মোর অন্তরযামী 
অগ্রিময়ী মহাবাণী, সেই শুধু আমি । (১) 
তর্জমাকালে গ্রহণ করা হয়নি। মালিশীর তৃতীয় দৃশ্যের প্রারস্তে পাই প্রথমে 
মহিষীর প্রবেশ, ও মালিনীকে অনুসন্ধানের পর প্রস্থান, অতঃপর যুবরাজ-মহ 
রাজার প্রবেশ এবং পরে মহিষীর পুনঃপ্রবেশ । কিন্তু ইংরাজি তর্জমায় মহিষীর 
প্রথম প্রবেশ ও তৎকালীন সংলাপ পরিত্যক্ত হয়েছে। ইংরাজি রূপে বাদ' 
পড়েছে কয়েকটি ক্ষেত্রে তাত্পর্যপূর্ণ উল্লেখযোগ্য সংলাপ । যেমন ব্রাঙ্ণগণের; 


কবীক্রনাট্যে বূপাস্তর ১৬৯ 


সঙ্গে মালিনীর প্রত্যাবর্তনের «নৌন্দর্যময় ছবি” সম্ভবত বাজত হয়েছে, 
ভারতীয় পুরাণকাহিনী বিষয়ে পাশ্চাত্য পাঠকের অক্জতাকে প্রশ্রয় 
দিতে যেয়ে। 
সমুদ্রমন্থনে ঘবে 

লক্ষ্মী উঠিলেন, তারে খেরি কলরবে 

মাতিল উন্মাদনৃত্যে উন্সিদল সবে, 

সেই মতো উচ্ছ্বসিত জনপাবাবার 

মাঝে তুমি লোকলম্্মী মাতা । (৩) 
তৃতীয় দৃশ্যের শেষে স্বেচ্ছানির্বাসিত মালিনীকে পুনরায় লাভ করে মালিনীর 
মঙ্গলের জন্ত মহিম্রী-কর্তৃক “বন্থগণ, কদ্রগণ, বিশ্বদেবগণের” নিকট ত্রিশ-চরণ 
ব্যাপী প্রার্থনাও রূপাস্তরকানে অগ্রাহ্য হয়েছে । বাজকন্যার সঙ্গে পুরস্কারন্থরূপ 
স্প্রিয়ের বিবাহের প্রস্তাব দিলে বিশ্বাঘাতকতার অপরাধে পীড়িত স্প্রিয় 
ক্ষাত্ত হও ক্নীস্ত হও হে বাজন? বলে বাজাকে বাধা দিয়েছে । এই প্রস্তাবকালে 
যে স্বগতোক্তির মধো ধর্মান্ৃপ্রাণিতা মালিনীর প্রেমিকা রমণীতে রূপান্তরের 
প্রথম সুস্পষ্ট পরিচয় পাই সেই স্বগতোক্তিটি__ 

ওরে বমণীর মন, 

কোথা বক্ষোমাঝে বসে করিস ক্রন্দন 

মধ্যাহ্ছে নির্জন নীড়ে প্রিয়বিরহিতা। 

কপোতীর শ্রায়? (৪) 
বজিত হয়েছে । সুপ্রিয় ও মালিনীর অনুরোধে রাজা ক্ষেমংকরকে ক্ষমা করতে 
স্বীকৃত হয়েছিল কিন্তু সঙ্গে সঙ্গে বলেছিল “কিন্ত তার পূর্বে একবার দেখিব 
পরীক্ষা করি বীরত্ব তাহার”। কিন্তু এই পরীক্ষার প্রস্তাব ইংরাজি তর্জমাক্ম 
রাজাকে করতে দেখি না। ক্ষেমংকরের দ্বারা তিবস্কৃত হয়ে স্থপ্রিয় মালিনীকে 
বলেছিল “হে দেবী, তোমারি জয়”। ক্থপ্রিয়ের এই উক্তি ভাষাস্তরকালে 
অক্ষুম আছে। কিন্তু ক্ষেমংকর লৌহশৃঙ্খলের দ্বারা আঘাত করার' 
পর মৃত্যুর পূর্বাহ্থে মূল রচনায় সুপ্রিয় যে পুনরায় বলেছিল “দেবী 
তব জয়", সেই মৃত্যু-কালীন উদ্ভিটি নিষ্ষারণে ইংরাজি রূপে পরিত্যক্ত 
হয়েছে। | 

দীর্ঘ উক্তিগুলিকে হুন্বকায় করার কথা টমসন বলেছেন । কী কৌশলে 

এই দীর্ঘ উক্তিগুলিকে সংক্ষিপ্ত করা হয়েছে উদ্বাহরণের সাহায্যে পূর্বে 
দেখিয়েছি। সংক্ষিপ্ত করতে যেয়ে মূলের অনেক কথা বাদ পড়ে যায়, অনেক 


১৭০ রবীকজ্্নাট্যে রূপান্তর ও একফ্যি 


অনুষঙ্গ হারিয়ে যায়। কিন্তু যেমন হাবায়, তেমনি কখনও কখনও অন্বাছে 
তন বাঞ্তনার আবির্ভাব হয়__যদিও এমন নিদর্শনের সংখ্যা তুলনায় 
অনেক কম। 
মোবা ব্রাহ্ধণ সমাজে 
একত্রে মিলেছি সবে ধর্মরক্ষা কালে 
তুমি কোথা হতে এসে মাঝে দিলে দেখা 
অভিশয়-স্থনিপুণ বিচ্ছেদের রেখা-_ 
ক্স সর্বনাশ । (২) 
৬৬০ 108৬৩ 01810659011) 06:6517০০ 06 0111081060১ 2170 ৮০ ০5০01 
111৩ ৪. 51701122106 10. 01০ ৩7911) 1100 7 67110 510011৩ 00. 0175 


0017191555250 11095 0 ০0170500100, (1) 


চে)ট বিসজন : 99.011906 


১৮২০ সালে বিসর্জন লেখা, তাঁকে ৪:০115০০-এ রূপান্তরিত করা হয় ১৯১৭ 
সালে। দীর্ঘ ব্যবধানে রূপান্তরের ক্ষেত্রে যেমন হয়, ঘল15 08105120100, 
95 17973281155 ০81) 2709158.05 0109161)6 55217985 01001661196 1975 
11602110.291965 70955805055 7006 01015 ৬1010001958 016 ৬01 
£12৭6 £৪11) ৮ বিসর্জন থেকে ১7০50$০০-এ রূবান্তবকালে মূলের অঙ্ক দৃ্ট 
বিভাগ পরিত্যাগ করে নাট্াকাহিনী নিরবচ্ছিঙ্গভাবে চলেছে । দৃশ্যের সঙ্গে 
ছৃশ্যের যোগ করে নাট্যকাহিনীতে কিভাবে নিরবচ্ছিন্নতা দেওয়। হয়েছে তার 
কয়েকটি চমত্কার উদাহরণ দেওয়া যায়। ৩।৫ দৃশ্যের শেষে বন্দী রঘঘুপতিকে 
দেখিয়ে গোবিন্দমাণিক্য প্রহবীদের বলেছিল, “নিয়ে যাও কারাগারে, বিচার 
হইবে, এবং ৪1১ দৃশ্যের স্ত্রপাতে গোবিন্দমাণিক্য বিচারসভায় বরঘুপতিকে 
প্রশ্ন করেছিল, “আর কিছু বলিবার আছে? এক দৃশ্যের শেষ এবং অন্ত 
দৃশ্যের আরস্তকে যুক্ত করা হয়েছে গোবিন্দমাণিক্যের দুইটি উক্তিকে একটি 
উত্তিতে পরিণত করে। 
0১০৬0, 19152 (10510 13115017215. (00 [২861)010701) [78৮6 
ড01 21050101106 00 58.5 ? 
জয়সিংহের আত্মবলির পরে ৫1১ দৃশ্যের শেষে রঘুপতি “প্রতিমার পদতলে 
মাথ! রাখিয়া” বলেছে “ফিরে দে, ফিরে দে, ফিরে দে!” এবং এ অঙ্কের 
চতুর্থ দৃশ্টের প্রথমেই বঘুপতির সংলাপ পাই-- 
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দেখো! দেখো, কী করে দাড়ায়ে আছে, জড় 
পাষাণের স্তুপ. মুঢ় নির্বোধের মতো । 
মৃক, পঙ্গু, অন্ধ ও বধির! (৫18) 
এই ছুইটি স্বতন্ত্র উত্তিকে এককালীন উক্তি করায় বিচ্ছিন্ন দৃশ্ঠ দুইটি অবিচ্ছিন্ন 
হয়েছে । রঘুপতি বলেছে, 
(3996176 , 1715 00510620010 0105 €65001015 09017) 093৩ 
17100), 615৩ 10170 08010 10 1005 1 (92245 00 80015551175 
610০ 1170552) 14000 1)0৮ ৪1)০ 5681005১929 001000, 10100 
এই নিরবচ্ছিন্নতার প্রয়োজনে এবং অবান্তরকে বর্জন করে মুল নাট্য- 
কাহিনীকে দ্রুত সবল লক্ষ্যে ধাবিত করার প্রয়োজনে, মূলের অনেকগুলি 
দ্য বূপান্তরকালে বজিত হয়েছে । ৩।১ দৃশ্যে যেখানে প্রত্যক্ষত দেবীকে 
বিমুখ করিয়ে রঘৃপতি প্রজাদের উত্তেজিত করেছিল, মাকে ফেরানোর জন্য 
প্রজার বাজার কাছে আবেদন করেছিল এবং গুরুর প্রতি 'জয়মিংহের অবিশ্বাস 
প্রবলতর হয়েছিল-_সেই দৃশ্ঠট বঞজিত হয়েছে । রঘুপতির মিথ্যাচারের এই 
অন্যতম প্রমাণ পরিত্যক্ত হওয়ায় বঘুপতির মহিম1 ইংরাজি রূপান্তরে কষ 
খর্ব হয়েছে । ৩২ দৃশ্যও পরিত্যক্ত যেখানে প্রজাদের বিদ্রোহের কুমন্ত্রণার 
ও মোগল-আক্রমণের কথা আছে, নক্ষত্র বাঘকে যেখানে গোবিন্দমমাণিক্য 
সোজাস্বজি জিজ্ঞাসা করেছে “আমারে মারিবে তুমি” এবং নক্ষত্র অনুতাপ 
করেছে। ৪।৩ দৃশ্যও রূপান্তরে বজিত হয়েছে, খানে পদচ্যুত নয়নরায় 
প্রত্যাবর্তন করে এসেছে; মোগলের সঙ্গে নক্ষত্রের যোগদানের সংবাদ জানা 
গেছে; নক্ষত্র কর্তৃক লিখিত চিঠির কাহিনীটিও তাই নেই। ৫২ দৃশ্যও 
রূপানস্তরে নেই, যে দৃশ্যে ছিল তার নির্বাসনে নগরীর আনন্দোৎসবে রাজার 
বেদনা, গুণবতী কর্তৃক গোবিন্দমাণিক্যকে নিজ মতে আনার শেষ চেষ্টা। 
প্রজাবিদ্রোহ ও বহিরাক্রমণের উপকাহিনী ইংরাজি বূপাপণ্তরে বজিত বলে 
রাজার ন্বেচ্ছানির্বাসনের বিষয়টি অপ্রাসঙ্গিকবোধে পরিত্যক্ত হয়েছে । এই 
অঙ্কের ক্ষুদ্র তৃতীয় দৃশ্যটি যেখানে রানীর পুজার জন্য প্রস্ততির কথা আছে, 
সেটিও রূপান্তবে অগ্রাহ্থ হয়েছে । এ ছাড়া মূলের ছুইটি দৃশ্যের বিন্যাসক্র্ষ 
রবূপান্তরকালে বিপরীত হয়েছে । | 
মূলের যে সব দৃশ্য রূপাস্তরকালে ভিত্তি হিসাবে গৃহীত হয়েছে সেগুলিরও 
নানা অংশ ববীন্দ্রনাথ প্রয়োজনমত বর্জন করেছেন। ১৩ দৃশ্টে বঘুপতির 
প্রবেশের পূর্বে জন়সিংহ-অপর্দার দীর্ঘ সংলাপাংশ বঞ্জিত, ফ্বেখানে 


১৭২ রবীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এক) 


অপর্ণা জয়সিংহকে বলেছিল, “কাঙাল যে জন তাহাবো কাঙাল তুমি”; এবধ: 
প্রথম দৃশ্ঠের 
অপর্ণা ॥ তুমি তে নিষ্ঠুর নহ-_আখিপ্রান্তে তব 
অশ্রু ঝরে যোর ছুখে। তবে এসো তুমি, 
এ মন্দির ছেড়ে এসো । তবে ক্ষমো মোর 
মিথ্যা আমি অপরাধী কবেছি তোমায় । 
জয়সিংহ | € প্রতিমার প্রতি ) তোমার মন্দিরে এ কী নৃতন সংগীত 
ধ্বনিয়া উঠিল আজি, হে গিরিনন্দিনী, 
ককণাকাঁতব কম্বরে । ভক্তহদি 
অপরূপ বেদনায় উঠিল ব্যাকুলি ।__ 
তে শোভনে, কোথা যাব এ মন্দির ছেড়ে ? 
কোথায় আশ্রয় আছে ? 
গোকিন্দযাণিক্য ॥ (জনান্তিক হইতেই ) যেথা আছে প্রেম । (১1১) 
ইত্যাদি বজিত হওয়ায় অপর্ণা কর্তৃক রক্তাক্ত মন্দিব ছেডে জয়সিংহকে প্রেমে 
নেবার আহ্বান, তাঁদের মধ্যে প্রেমের পরিস্কটন বিলঙ্ষিত হয়েছে । 
বিসর্জন সম্বন্ধে বলতে যেষে টমসন বলেছেন, 81915525812 01777 
1995 12001507650 ৪0102 0017৮27010175 ৮6 ৮515 ৫0000781 ৮৪12০, 
ড/1101) [2101001710901 19010 ০৮৪1.” এইরূপ একটি ৭০০০৮৮16101)? 
হলো শেকসপীয়ারের জনতাদৃশ্য, যার সঙ্গে তুলনীয় বিসর্জনের 4৭711 ০0৫ 
৮1185915+। গ্রামবাসীদের এই সংলাপ, যা টমসনের কাছে ৭0911, এবং 
€81009110  ০1)530051” বলে মনে হয়েছিল, তা রবীন্দ্রনাথ ইংরাজিতে রূপাস্তর- 
কালে বর্জন করেছেন জনসাধারণের ভাষার তর্জমার অস্থবিধার জন্য হোকঃ. 
কিংবা সর্বপ্রকার অপ্রাসঙ্িকতা বর্জন করে নাটকীয় এঁক্য অর্জনের জন্য হোক | 
১৫ দৃশ্ঠে রঘূপতি যেখানে সেনাপতি নয়নরায়কে রাজদ্রোহের পরামর্শ দিচ্ছে 
তার পূর্বে একদল লোকের প্রবেশ” ও তাদের কথোপকথন বল্িত। বঘুপতি ও. 
নয়নের সংলাপের পর পুরবাসীদের প্রবেশ ও দীর্ঘ সংলাপ আছে, তা প্রায় 
সর্বাংশে পরিত্যন্ত হয়ে কখনও কালীর প্রতি জয়ধ্বনি ৬1০০1 0০ 1৬০0161 
এবং গুণবতী বলিসহ পূজা পাঠিয়েছেন শুনে রানীর পুতি জয়ধ্বনি “৬1০৫০: 
০ ০৩৮ 0996107-এ পরিণত হয়েছে । অবশ্য পুববাসীগণের কালীবন্দন। 
গান “উলঙ্গিনী নাচে রণরঙ্গে” অনুবাদে গৃহীত হয়েছে । ২1৪ দৃশ্যে যেখানে 
চাদপাঁল নক্ষত্র রায় কর্তৃক বাজহত্যা তথা ভ্রাতৃহত্যার ষড়যন্ত্রের সংবাদ এনেছে 
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তার পূর্বে মন্দিরপ্রাঙ্গণে সমবেত জনতার সংলাপ ও তর্জমাকালে ব্যবহৃত 
হয় নি। যেখানে বঘুপতি দেবীপ্রতিমাকে পিছন ফিরিয়ে প্রজাদের কাছে প্রমাণ 
করেছিল দেবী তাদের প্রতি বিমুখ হয়েছেন সেই ৩।১ দৃশ্ঠ বঙ্গিত হওয়ায় উক্ত 
দ্বশ্টে গ্রজাগণের যে উল্লেখযোগ্য ভূমিকা ছিল তাও অনুবাদে অগ্রাহ হয়েছে। 
২।৩ দৃশ্তটে যখন দ্বিধাগ্রস্ত জয়সিংহ নিজেকে সম্বোধন করে জনাস্তিকে বলেছিল 
*দূর হোক চিন্তাজাল' এবং নিশিপুরের সানন্দ মেলাধাত্রীদের দিকে তাকিয়ে 
ঈর্ধায় দীর্ঘনিশ্বাস মোচন করেছিল তখন শুধু “আমারে €ক নিবি ভাই, সঁপিতে 
চাই আপনাবে” গানটি রূপাস্তরে বজিত হয় নি, পরে অপর্ণার প্রবেশ হলে 
অপর্ণার প্রতি তার দীর্ঘ উক্তিটিও বল্জিত হয়েছে । এই দৃশ্টে বঘূপতির কথায় 
জয়সিংহ ভালবাপার জন অপর্ণাকে ফিরিয়ে দিয়েছিল, “চলে যা অপর্ণা । এই 
অংশ অনুবাদে গৃহীত না হওয়ায় অপর্ণার সঙ্গে রঘুপতির ছন্দ যে শুধু বিশ্বাসের 
নয়, জয়সিংহের ভালোবাসা নিয়ে প্রতিদ্বন্দ্বিতা যে সেই ছন্বকে তীব্র করেছে সে 
কথা ম্পই হয়ে ওঠে নি। অথচ আদর্শগত বিরোধে জয়সিংহ গুরুর কাছ থেকে 
ঘেমন দূরে সবে গেছে, তেমনি অপর্ণাকে যতই রঘুপতি বিতাড়িত করতে 
বলেছে ততই অন্যদ্দিক থেকেও জয়সিংহ রঘুপতির কাছ থেকে দুরে সরে গেছে। 
৩1৪ দৃশ্যে জয়সিংহ-অপর্ণার কখোপকথন বূপান্তরে অনেক সংক্ষিপ্ত । এই দৃশ্টে 
অপর্ণার সঙ্গে শেষ সংলাপে জয়পিংহ যেমন ইঙ্নিতে অপর্ণার নিকট হতে বিদায় 
নিয়েছিল, তেমনি বিদায় নিয়েছিল, পরমরমণীয় পৃথিবীর নিকট হতে। 
অপর্ণার মুখের দিকে যেমন, পৃথিবীর দিকে তেমন পরুম মমতায় তাকিয়েছিল 
জয়সিংহ শেষবারের মতো । 

আকাশেতে অর্ধচন্ত্র পাতুমুখচ্ছবি 

শ্রান্তিক্ষীণ__বহু রাত্রি জাগরণে যেন 

পড়েছে চার্দের চোখে আধেক পল্লব 

ঘুম ভাবে ! সুন্দর জগৎ! (৩1৪) 
এই সুন্দর জগত থেকে চিববিদায়ের বেদনার ভাব রূপাস্তরে নেই। ফলে যে 
ক্ষতি হয়েছে এবিষয়ে কোন সন্দেহ নেই। মন্দিরে পূজা বন্ধ করার জন্য রাঁজ! 
€সনাপতি নয়নকে আদেশ দিলে রাজানুগত্য ও নিজ মতের মধ্যে সামগ্তস্ 
করতে না পেরে শেষ পর্যন্ত সৈনাপত্য তাগে বাধ্য হয়েছিল নয়ন বায়, 
গোবিন্মমাণিক্য-নয়নরায়ের কথোপকথনকালে চাদপালের উক্তিগুলি রূপান্তর- 
কালে পরিত্যক্ত হয়েছে। ৪1১ দৃশ্যের শেষে এই স্বেচ্ছানির্বাসিত নয়ন রাঁয় 
স্বদেশে ফিরে এসে চাদদপালের বিশ্বাঘাতকার ও মোগলপক্ষে তার যোগদানের 
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খবর দিয়েছিল রাজাকে-_এই অংশও অনুবাদে বজিত্ত। ১1৪ দৃশ্টে গুণবতীর' 
সমস্ত অনুরোধ আবেদন ও অভিমানকে বাজা উপেক্ষা করলে গুণবতী যে 
স্বগতোক্তিতে নিজেকে ধিক্ক'ত করেছিল, 'ধিক, কী সোহাগে পুত্রহীনা পতিরে 
জানায় অভিমান, সেই ম্বগতোক্তি ইংবাজি বূপাস্তরে পাই না। অথচ 
এই ন্বগতোক্তি বিনা রানীর আচরণের সম্পূর্ণ ব্যাখ্যা সম্ভব হয় না। গুণবতীর 
ধারণ। পুত্রহীনা বলেই সে অবজ্ঞাত, ফলে পুন্রলাভের বাসন। তার ছ্িগুণ হয় 
এবং বলিদানের দ্বারাই পুত্রলাভ কর] যাবে, রঘুপতির এই উক্তি স্মরণ করে 
বলিদানে সে আরো বেশী আগ্রহ অনুভব করে এবং বলিদানে সে যতই 
আগ্রহ দেখায় ততই স্বামীর থেকে মে দূরে সরে যায় এবং স্বামীর থেকে 
মানসিক দূরত্বের প্রকৃত কারণ বুঝতে না পেরে পুনরায় সে তার বন্ধ্যাত্বকেই 
দায়ী করে। এই এক পাপচক্রে গুণবতী বন্দিনী । 
বিসর্জনের সঙ্গে ৪৫০19০০-এর একটি প্রধান ব/তিক্রম কালগত। রাজর্ষির 
শ্রীর্ঘ কালসীম1] বিসর্জনে সংক্ষিঞ্ধ হয়েছিল । বিসর্জনের সংক্ষিপ্ত কালপবিধি 
99.০7190০-এ সংক্ষিগ্ততর হয়েছে । রঘৃপতি জয়সিংহকে শপথ করিয়েছিল-_ 
বল তবে, আমি এনে দিব রাজরক্ত 
শ্রাবণের শেষবাত্রে দেবীর চরণে |” (২1৪) 
কিন্ত ইংরাজিতে ২9817019561 বলেছে, 585, 7 ৬1]] 1117)610108]5 
01009 (09 01১5 21621 ০£ 0105 00944958 05115 2015 00109101510. 
বন্দী রঘুপতি মূলে দুইদিন সময় চেয়েছিল গোবিন্দমাণিক্যের কাছে, কারণ 
শ্রাবণের শেষরাত্রির এখনও ছুইদ্দিন বাকি । 
আমি বিপ্র, তুমি শূত্র, তবু জোড় করে 
নতজান্ত আজি আমি প্রার্থনা করিব 
তোম] কাছে- ছুই দিন দাও অবসর 
শ্রাবণের শেষ ছুই দ্িন। (৪1১) 
ইংবাঁজি বূপাস্তরে আজ ৭771017191৮, কার্য সমাধা করতে হবে তাই একদিন 
মাত্র সময়ের প্রার্থনা । 
1 200 2. 13191017081 ০9011 09১06 15 10৮72101020 107011065. 
ড6০১ 117 2]] 10010011105, ] 0095 (০9 590১ ££৬০ 25. 01015 01৩ 
09+5 61102, 
এখানে অন্ুবাদগত একটি কৌতুহলের বিষয় লক্ষ্য করি। রঘুপতি 
চেয়েছিল জয়সিংহ্‌ ধর্মদ্রোহী গোবিন্দমাণিক্যকে হত্যা! করে তার রক্ত আন্ুক 
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তাই তার কাছে “বরাজরক্ত'-এর অর্থ রাজার রক্ত-_স্ৃতরাং বঘুপতির উক্তির 
অনুবাদে রাজরক্তের প্রতিশব্দ হওয়া উচিত ছিল ঢ18,৪ 101০9০০+, 410615 
51০০, নয় । “রাজরক্ত' বলায় ছ্যর্থতাজনিত কারণে, রঘুপতির উদ্দেশ্য স্বতন্ত 
হলেও, জয়সিংহ যখন নিজদেহের বাজবংশীয় রক্ত দিয়ে শেষে পুজা করে তখন 
জয়সিংহ প্রদত্ত প্রতিশ্রতি অক্ষবে অক্ষরে পালন করে । কিন্তু বাজরক্তের 
অনুবাদ যদি রঘুপতির উদ্দেশ্য বিবেচনায় (৫175875 1০০94 কর হতো ত1 হলে 
জয়সিংহ নিজর্ক্তে পূজা সম্পন্ন করলে সত্যের বন্ধন থেকে মুক্তি পেতো না। 
সেই কারণে রঘুপতির উদ্দেশ্য স্পষ্টতই [17728 01০০৫ হলেও তাঁর উক্তিতে 
ক্পাজরক্তের” অনুবাদ করতে হয়েছে %217815 01০০৭১-__নাটকের প্রয়োজনে 
ছ্যর্থত1 বজায় রাখার জন্য। মনে হয় এখানে “পাঞজরক্তের" গরতিশব্দ হিসাবে £০5৪! 
০1০০ ব্যবহার করলে অধিকতর সংগত হতো! । আধার যখন রানীর উক্তি__ 
করিনু মানত, মা যদি সন্তান দেন 
বর্ষে বর্ষে দ্বিব তারে, এক-শে মহিষ 
তিনশত ছাগ। (১1১) 
অন্যবাদ হয়, ৮5 ০0211156 21০ 9116205 02 01061] ৮০5 0০0 011০ 
0210)1912,--615 150. 10001)55 06 ?1915005 91)0 1029505 ০0£ 
590118০2১ তখন মূল উক্তির ড্রামাটিক আয়রনি নবরূপায়ণে হারিয়ে যায়। 
যে বমণী মাতৃত্বকামনায় উন্মুখ সে কিনা সন্তান লাভের জন্য পশুমাতার 
সম্তানবধে কুঠাবোধ করে না_-এই ঘটনার মধ্যে যে নাটকীয় পরিহাল ছিল 
তাই ছাগণিশুর জন্য অপর্ণার আত্নাদে স্পষ্ট হয়ে উঠেছিল এবং সেই পরিহাসই 
উদ্ধত উক্তিটির মধ্যে আভামিত হয়েছিল । কিন্তু তর্জমাকালে “মা যদি সন্তান 
দেন? এই বাক্যাংশ গৃহীত না হওয়ায় রূপান্তরে পেই পরিহাসের আভাস 
অনুপস্থিত। 
বাজা পরবতীকালে শ্বীকার করেছে, রানীর পূজা মন্দির থেকে যে ফিরে 
এসেছে তার দায়িত্ব নিজের । কিন্তু ইংবাজি তর্জমায় সেই স্বীকাঝোক্তির পূর্বে 
সুস্পষ্টভাবে দেখানে। হয়েছে রাজা বলিসহ রানীর পৃজাকে বিমুখ করার আদেশ 
নিজেই দিচ্ছেন। ১২ দৃশ্যের শেষে বলি বন্ধ করার আদেশ জারি হওয়ার পর 
কয়েকটি নৃতন বাক্য যা মূলে ছিল না তা যোগ করা হয়েছে এই কারণে । 
1৬011719051. 1300 5112১ 0025 03822171095 (9০150 1021 
5801161০501 01015 0001:101116+5 50191911316 15 ০090025 17591 
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009৮1150, 56100 10801, 
অন্যত্রও কিছু সম্পূর্ণ নূতন লেখার নমুনা পাই । ৩৩ দৃশ্যে যেখানে গুণবতী 
প্রবকে হত্যার জন্য নক্ষত্রকে প্ররোচিত করেছে, যেখানে কিছু সংলাপ নৃতন 
করে লেখা এবং এ অঙ্কে পঞ্চম দৃশ্যে নিদ্রিত ঞ্রুবকে হত্যার জন্য মন্দিরে নিয়ে 
আসার পর বঘুপতি ও নক্ষত্রের সংলাপের কোন কোন বাকাও সম্পূর্ণ নৃতন 
বচন1। এই প্রসঙ্গে একটি কথা উজ্গেখযোগ্য । টমসন বলেছেন বিসর্জনের 
দুইটি 400002109190--একটি “915 0£ ৮111950673৯ অপরটি 61) 0966128 
055119 0০ 1:51)0955 101108--901 0: ড/1)101) 61) 0০966 1095 
01091666ণ0 6100 1915 [7:115115) ৮০5100. কিস্ত কই ফ্ুবর উপকাহিনী 
তে] বজিত হয় নে। সম্ভবত এই কথা লেখার মুহুর্তে টমসনের কিঞ্চিৎ 
আত্মবিস্মরণ ঘটেছিল। 
টমসন বিসর্জনের দুর্বলতা সন্বদ্ধে বলেছেন, 850 6১০ ০0166 8৫10 ০01 
59.০116102 15 6%০5551৮5 02019109 01010, 4৯516800621 046 01018 
€)০ 7০96625 1708,00151 10060009156 ০106101% 010051001)60১ 
6০: 3৮ 01591912875 টিটো 010০ ঢ061150,1 কীভাবে এই 
জাতীয় দীর্ঘ উক্তিগুলিকে সংক্ষি্ধ করে রবীন্দ্রনাথ এই ছুর্বলতা ইংবাঙ্জ 
বূপাস্তরে পরিহার করার চেষ্টা করেছিলেন, নিয়ের উদ্ধৃতি থেকে তা 
বোঝা যাবে। 
আমি হেথা 
সোনার পালক্কে মহারানী, শত শত 
দাস দাসী সৈন্য প্রজ1 লয়ে বসে আছি 
তপ্ত বক্ষে শুধু এক শিশুর পরশ 
লালমিয়, আপনার প্রাণের ভিতরে 
আরেকটি প্রাণাধিক প্রাণ করিবারে 
অনুভব-__এই বক্ষ, এই বাহু ছুটি, 
এই কোল, এই দৃষ্টি দিয়ে, বিচিতে 
নিবিড় জীবন্ত নীড়, শুধু একটুকু 
প্রাণকণিকার তরে । হেবিবে আমারে 
একটি নূতন আখি প্রথম আলোকে, 
ফুটিৰে আমারি কোলে কথাহীন মুখে 
অকারণে আনন্দের প্রথম হাসিটি। (১1১) 


১১৪৭ 1520৩ 7 900, 01১০ 00০৩0, আআ? 21] 61০ ৬০:1৭ 
15108 2 1005 1520, 1)9,081521011)5 11 5৪11) 501 009 ০805-0০90018 
2.0 705 005000১010০ 5012 0: 2. 0291০171165 71001700182. 
যেখানে নাটকীয় আবেগের চাপ নেই, অনুভূতির কোন অতলম্পর্শা 
তীব্রতা নেই, সেখানে বিনর্জন নাটকের অমিত্রাক্ষর' ছন্দের নিবন্ধ সংলাপের 
ভাষা 9৪০:161০2-এ গন্যে রূপাস্তরিত হওয়ায় ৫কোন ক্ষতি হয় নি। যেখানে 
আবেগ তীব্র, ঘটনাবর্তের চাপ যেখানে প্রথর, অনুভূতির গভীরতা হেখানে 
অনুভূতির প্রকাশকে সমুন্রতি দান করে, সেখানে -বিসর্জনের ছন্দোবদ্ধ ভাষায় 
রবীন্দ্রনাথ যে ভাবধ্বনিতরঙ্গ স্ঈকার করতে পেরেছেন তা 99.০715০০-এবর গস্দে 
রচিত সংলাপের ভাষায় অন্ুপস্থিত। রঘুপতির বিখ্যাত উক্তিটির মূল দপ এবং 
তার গছ রূপাস্তর পাশাপাশি রাখলে এই বক্তব্যের সত্য স্বতঃপ্রকাশ হবে । 
মূল উক্তিটি যে রেটরিক বা ভাষণজাতীয় উক্তি তাতে কোন সন্দেহ নেই, 
কিস্তু এই রেটরিক এলিজাবেধীয় নাটকের রেটরিকের মতো প্রয়োজন-বিবেচনায় 


ববীজ্নাট্যে বূপাস্তব 


অত্যন্ত সংগত হয়েছে । 


১৭ 


তবে এস বৎস, আর এক শিক্ষা দিই। 
পাপপুণ্য কিছু নাই। কে বাভ্রাতা কেব৷ 
আত্মপর ! কে বলিল হত্যাকাণ্ড পাপ! 
এ জগৎ মহাহত্যাশালা । জানে নাকি 
প্রত্যেক পলকপাতে লক্ষকোটি প্রাণী 

চির আখি মুদ্দিতেছে! সে কাহার খেলা ? 


হত্যায় খচিত এই ধরণীর ধুলি। 
প্রতিপদে চবণে দলিত শত কীট--__ 


তাহাবা কী জীব নহে? রক্তের অক্ষবে 
অবিশ্রাম লিখিতেছে বুদ্ধ মহাকাল 
বিশ্বপত্রে জীবের ক্ষণিক ইতিহাস। 

হত্যা অরণ্যের মাঝে, হত্যা লোকালয়ে, 
হত্যা বিহঙ্গের নীড়ে, কীটের গহ্ববে, 
অগাধ সাগরজলে, নির্মল আকাশে, 
হত্যা জীবিকার তরে, হত্যা খেলাচ্ছলে, 
হতা!। অকারণে, হত্যা অনিচ্ছার বশে) 
চলেছে নিখিল বিশ্ব হত্যার তাড়নে 


১৭৮ রবীন্দ্রনাট্যে রূপান্তর ও এঁক্য 


উধ্বশ্বাসে প্রাণপণে, ব্যান্রের আক্রমে 
ম্গসম মুহুর্তে দাড়াতে নাহি পারে। 
মহাকালী কালন্বরূপিনী, রয়েছেন 
দাড়াইয়। তৃষাতীক্ষ লোলজিহবা মেলি-_ 
বিশ্বের চৌদিক বেয়ে চির বক্তধারা 
ফেটে পড়িতেছে, নিম্পেষিত দ্রাক্ষা হতে 
রসের মতন, অনন্ত খর্পরে তার--(২১) 
161) ০0920025 2180 162) 5০91 155501) 01792 9£9117) 17010 
206, 910) 1995 1009 12369771706 110 16211055100 1010] 15 ৮৩০ 0০ 8110, 
--1015 10550610210 510 001 205 01011062152, 10০9 90 10100ড্ 
00796 0156 01150 01£ 01015 2810) 15170505026 50901900655 15111117589 ? 
€010 01005 15 ০৮6 ড/*1 01105 6176 01710101012 046 0106 01910516186 
116 0£ 0528.05155 18 12060615016 019090.. 10111110515 11) চ্যা1021- 
[5955১ 11) (0106 1)910102,010105 01 20217) 11) 101105 10625055 110 11052005 
1016১, 17 6125 5225 11) 06 9105 7 00515 18101111106 102 11169 
601 90010) £01 1061)1176 ড11202৬21,00102 01010. 15 59821959515 
151111176 ) 2170. 0102 £058.0 00990:555 7811, 005 ১0111001০৮০ 
01791061105 0005, 15 5681501176 ৮1010 021 01111565 6018£615 1)9.04- 
1190 001) 6000 102] 1009100010১ ঘআ10]।) 1161 ০00 119 1)71505 10000 
51101) 15 1011010106 0105 160 11570109090 01 012 ড/0110, 11156 
]011052 £010 0102 ০:0151)00 ০1119661 0 £19195, 
বাজধিতে বঘুপতির “আর এক শিক্ষা” দেবার যে উক্তি আছে জয়সিংহের উদ্দেশে, 
9৪০:16০০-এবর এই উক্তিটি তাকে অর্থের দিক থেকে অনুসরণ করে নি, 
অনুসরণ করেছে বিসর্জনের উক্তিটিকে | কিন্তু রাজধি এবং 99০:166০-এ 
উক্তিটি গন্যে লেখ হওয়ায় বিসর্জনের তরঙ্জিত অমিত্রাক্ষরে যে আবেগের 
তীব্রতা তা বাংলা রাজবিতে বা ইংরেজি 98০1161০5-এ নেই । বাজধিতে “হত, 
শব্দটির পুনকক্তি হয়েছে বটে, 58০716০5-এ 1011116? শব্দটি পুনংপুনঃ 
কয়েকবার ব্যবহার পাই কিন্ত বিসজজনে “এ জগৎ মহাহত্যাশালা; বলার পর . 
“হত্যা” শব্দটির পৌনঃপুন্তে যে উচ্চারণধ্বনিগত আঘাত ছুরিকাঘাতের মত 
ভাষণটিকে খচিত করে এবং আবেগপ্রথর করে তার তুলন! বাজর্বি-রূপে বা 
95৪০7890০6-দ্পে নেই । বিসর্জনের উক্ভিটির 9801161০5-এ ব্পাস্তরকালে 


শুধু ষে ব্যান্ত্রের উপমা! ব্িত হয়েছে তা নয়, ছন্দোবন্ধতা পরিহারের সঙ্গে 
সঙ্গে আবেগের ভাষা! পরিণত হয়েছে যুক্তির ভাষায় । 


বৰীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ১৭৯ 


(ছ) রাজা ও রানী: 106 [2175 210. 0002 00০61 


বাজা ও রানী নাটক লেখা হয় ১৮২৯ শ্রীষ্টাব্ধে, ১৯১৭ সালে দীর্ঘকালের 
ব্যবধানে রবীন্দ্রনাথ এই নাটকটিকে ভাষাস্তরিত ও বূপাস্তবিত করেন ১০ 
01006 200. 01১০ 030৫০০1%নামে। রাজা ও রানীর অন্ত রূপাস্তর তপতী (১৯২৯)-র 
সম্বন্ধে ইতিপূর্বে আলোচনা করেছি । এই অন্রবাদ ও রূপাস্তর সম্বন্ধে আলোচনা 
করতে যেয়ে টমসন যথার্থই মন্তবা করেছেন-_-0£ 81] 1718 0:20793, [2778 
8100 (03002217) 15 0196 10 10101 172 1095 02152120102 6729,62596 
11061055 10 61:20919.01017., 01215 15 51175019115 110019 0011290079- 
021805 051ড৮০21) 0102 01181081270. 17081151) ৮25190১5592 016 
002 00 0৬০ 00911 1110,25 59111) 1095০ 10০91 10210065000 0৫2 ৬০1 
০0100015য, 05106 ০1: £০০15 1821000199. 280. 01915620.. 

রাজ] ও বানীকে 17076 8106 25৭. € 0০০-এ পরিণত করতে যেয়ে 
কী পরিমাণ স্বাধীনতা রবীন্দ্রনাথ নিয়েছেন, একটিমাত্র ব্যাপার থেকেই তা 
স্পষ্ট হয়ে যাবে। মূল নাটকের পাঁচটি অন্কের অন্তভুক্ত ত্রিশটি দৃশ্য রূপাস্তরে 
ছুইটি মাত্র অবিচ্ছিন্ন 'অঞ্ষে পরিণত হয়েছে । কী উপায়ে এই বিপুল পরিবর্তন 
করা হয়েছে তার কিছু প্রমাণ দেওয়া যেতে পারে। রানী হ্ুমিত্রার প্রতি 
আসক্তিতে রাজা বিক্রমদের রাজকর্তবো হেল করছে এবং রানীর আত্মীয়র! 
সেই স্থযোগে প্রজাশোষণ করেছে, ঘটনাবস্তর এই পশ্চাৎ্পট মূল নাটকের ১২ 
দৃশ্যের রাজা, দেবদত্ত ও মন্ত্রীর সংলাপ থেকে বোঝা যায়-_কিন্তু রূপাস্তরকালে 
এই দৃশ্য এবং তৎপরবর্তী দৃশ্য “রাজপথ” “লোকারণ্য* বজিত। তৃতীয় দৃশ্যে 
স্থমিত্রা ও বিক্রমের সংলাপ থেকে রূপান্তরিত নাটকের স্থচনা। সংলাপ- 
গুলিকেও কী নির্মমভাবে রবীন্দ্রনাথ বিরলভাষী করেছেন তার উদ্বাহরণ পাই 
নিয্বোদ্ধত উক্তিগুলিতে । 


বিক্রমদেব ॥ মৌনমুগ্ধ সন্ধ্যা ওই মন্দ মন্দ আসে 
কুগ্তবন মাঝে, প্রিয়তমে, লজ্জানত্র 
নববধূসম- সম্মুখে গম্ভীর নিশা 
বিস্তার করিয়! অন্তহীন অন্ধকার 
এ কনককান্তিটুকু চাহে গ্রাসিবারে । 
তেমনি দীড়ায়ে আছি হৃদয় প্রসারি 
ওই হাসি, ওই ব্ূপ, ওই তব জ্যোতি 
পান করিবারে_-দিবালোকতট হতে 


১৮০ 


₹/ 11:1:2100, 


বিক্রমদেব ॥ 


সুমিত্রা ॥ 


৬ 11519170. 


21701012. 


ববীক্নাটো ব্ধপাস্তর ও প্রকা 


এস, নেমে এস, কনকচরণ দিয়ে 

এ অগাধ হৃদয়ের নিশীথ সাগরে । 

কোথা ছিলে প্রিয়ে ? 1৩) 

ভা! 139৬০ 5001 0619520 12 001028115 609 1 
6091 50 1098৯ 205 10৬9 ? 

রাজা বানী । কে রাজা? কেবানী? 

নহি আমি রাজা । শুন্ত সিংহাসন কাদে । 

জীর্ণ রাজকাধবাশি চরণ হয়ে যায়। 

তোমার চরণতলে ধুলির মাঝারে । 

শুনিয়া লজ্জায় মরি । ছি ছি মহারাজ, 

একি ভালোবামা ? এ যে মেঘের মতন 

রেখেছে আচ্ছন্ন করি মধ্যাহু-আকাশ 

উজ্জ্বল প্রতাপ তব । শোনো প্রিয়তম, 

আমার সকলি তুমি, তুমি মহারাজ, 

তুমি স্বামী-__আমি শুধু অনুগত ছায়া, 

তার বেশী নই। আমারে দিয়ো না লাজ 

আমারে বেসো না ভালে। রাজগশ্রার চেয়ে । (১1৩) 
71102 01106 27)9 0155 (000661) ?2 ৮1০1:০ 152.1529. 


৬৬০ 219 1000175 (1091) 01090) ৬৮2 21০ 1025, 


০ 91510001156 005 13155020908 2100 ] 222 
০5010065150 009 91109 5091 50505. 100 1306 3172772 


[02 05 10000106002 7061012 5000 70177851710, 


এই দৃশ্যের শেষে রাজার প্রস্থানের পর দেবদত্ত প্রবেশ করেছে এবং এইভাকে 
তৃতীয় দৃশ্যের শেষে মূল নাটকের চতুর্থ দৃশ্তের স্থমিত্রা-দেবদত্তের কথোপকথন 
সংযুক্ত করে দৃশ্যগুলিকে নিরবচ্ছিন্ন কর হয়েছে রূপাস্তরে, যেভাবে 99০788০5- 
এ দৃশ্যগুলিকে নিরবচ্ছিন্ন করা হয়েছে। 

ভাষাস্তর ও ব্বপাস্তরকালে অনেকগুলি চবিত্র সম্পূর্ণ বজিত হয়েছে । ফলে 
স্বভাবতই এ চবিজ্রগুলির সংলাপ এবং এ চবিজ্রগুলির সংলাপের ভিত্তিতে রচিত 
দৃশ্ঠ গুলিও 106 7108 90 0.০ (30০০ থেকে পরিত্যক্ত হয়েছে । দেব- 
দত্তের পত্ী নারায়ণী পরিত্যক্ত হয়েছে নাটকীয় ঘটনার পক্ষে. অপ্রয়োজনীয় 
বিবেচিত হওয়ায় । কুমিত্র। ধখন রাজ্যের মঙ্গলের জন্য রাজ্য ত্যাগ কৰে যাচ্ছিল 


রবীজ্্নাট্যে ব্ূপাস্তর ১৮১ 


তখন সেই ঘটনার একমাত্র সাক্ষী ছিল ত্রিবেদী এবং বাজ! ত্রিবেদীকে ডেকে 
পাঠিয়েছিল সেই ঘটন! বিবৃত করার জন্য ; ইংরাজি-রূপে ভ্রিবেদীর এই অংশের 
সংলাপটুকু শুধু গৃহীত হয়েছে এবং সেখানে ত্রিবেদীর নাম নেই, সে শুধু 211596। 
এই অংশটুকু ব্যতীত নাটকের অন্যান্ত অংশ থেকে ত্রিবেদী তার মালাপ্রপিজম্‌- 
সহ, বহিষ্কৃত হয়েছে। মন্ত্রী ত্রিবেদীকে সরল প্ররুতির ত্রাহ্গণ মনে করে কী 
ভাবে তাকে দিয়ে রানীর আত্মীয় সামন্তবর্গকে কালউভৈরবের পূজায় আমস্ত্র 
করতে পাঠিয়েছিল ধন্দী করার উদ্দেশ্টে ১৮ দৃশ্টে, এবং ২1১ দৃশ্যে কী ভাবে 
জয়সেন ও মিহিরগুঞ্টের কাছে সরলতার স্থযোগে ত্রিবেদী মন্ত্রীর আসল উদ্দেস্থ্য 
ফাস করে দিয়েছিল--সেই ঘটনাগুলিও তাই অন্রপস্থিত। রানীর আত্মীয় বর্গ, 
যারা,.তার স্বামীর রাজ্যে উচ্চপদাধিকারী হয়ে স্বেচ্ছাচাবীর মতো গ্রজাশোষণ 
করছে, তাদের সাক্ষাৎ রাজা ও রানী নাটকে প্রত্যক্ষভাবে পাওয়া যায়। 
ইংবাজি রূপান্তরে তাদের নাম এবং কার্কলাপের কথা শুনি বটে কিন্তু পান্র- 
পাত্রী হিসাবে নাটকে সাক্ষাৎ্ভাবে পাই না। বিদেশী পাঠক, যাদের জন্য 
এই ভাষাস্তর, এবং রূপাস্তর, তাদের উচ্চারণের স্থবিধার জন্য বিসর্জনের 
গোবিন্দমাণিক্য যেমন (3০৬1150 হয়েছিল, তেমনি বিক্রমদেব ভ115750 
হয়েছে এবং রানীর আত্মীয়বর্গের নাম শিলাদিত্য এবং যুধাজিৎ থেকে রূপাস্তরিত 
হয়ে যথাক্রমে হয়েছে, 5118 এবং £১116 1 ৫1৩ দৃশ্য, যেখানে ইলার পিতা 
অমরুরাজ স্বীয় রাজ্য পরিত্যাগ করে কুমারসেনকে চলে যেতে বলেছিল সেই 
দৃশ্য রূপানস্তরকালে গৃহীত না হওয়ায় অমরুরাজের ভূমিকাও অকিকিৎকর হয়ে 
গেছে। প্রথম ও দ্বিতীয় অঙ্কের প্রয়োজনীয় দৃশ্যগুলি গ্রহণ করে [7১০ [18 
৪8৫ 0115 035550-এর প্রথম অস্ক রচিত। কিন্তু মূল নাটকের তৃতীয় অঙস্কের 
একটি দৃশ্ঠও বূপাস্তরকালে গৃহীত হয় নি। ফলে অন্থগত ভৃত্য শংকরের ভূমিকা 
আরো সংক্ষিপ্ত হয়ে গেছে, এবং সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য ব্যাপার, কুমারসেন মঞ্চের 
প্রত্যক্ষতা থেকে চলে গেছে নেপথ্যের অন্তরালে । তৃতীয় অঙ্কের দ্বিতীয় দৃশ্টে 
ছিল ইলা সখীগণ ও কুমারের সংলাপ, তৃতীয়, দৃশ্যে কুমারসেন ও 
স্থমিত্রার সংলাপ, চতুর্থ দৃশ্টে ছিল রেবতী ও কুমারসেনের মন্ত্রণা এবং কুমার- 
সেনকে যুদ্ধের জন্য বিদায়দান এবং পঞ্চম দৃশ্যে পুনরায় ছিল সখীপরিবৃত ইলার 
সঙ্গে কুমারের সংলাপ । তৃতীয় অঙ্ক পরিত্যক্ত হওয়ায় বূপাস্তরে কুমারসেন 
চলে গেল নেপথ্যে--রাজ। তাকে অনুসন্ধান করে বেড়ায় উন্মাদের মতো, 
নাটকেও আমরা তার কথ শুনি কিন্তু তার প্রত্যক্ষ দেখা পাই না। তৃতীয় 
অস্কের মত ৫1৪ দৃশ্তের ইলা ও সখীগণের সংলাপ এবং ত্র অন্কের বষ্ঠ দৃশ্তে 


১৮২ বুবীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও.প্রীক্য 


কুমারসেন স্থমিজ্রা মধুজীবী শিকারী ইত্যাদির সংলাপ ব্ধপাস্তরকালে অগ্রাহ 
করা হয়েছে । একেবারে শেষে স্ুমি্রা কুমারসেনের ছিন্নমুণ্ড নিয়ে মঞ্চে 
প্রবেশ করেছে । ইলার ভূমিকাও 1702 105 2 00০ 000০€1)-এ অনেক 
কমে এসেছে । ফলে, মূল নাটকে কুমারসেন অতিপ্রাধান্তেব হ্বারা বিক্রমের 
নায়কত্বের যে প্রতিষ্পর্ধা হয়ে উঠেছিল, কুমার-ইলার উপাখ্যান স্থমিত্রা-বিক্রমের 
মূল আখ্যানের পাশে থেকে নাট্যকাহিনীকে যে দ্বিধাগ্রস্ত করেছিল এবং 
শেক্সপীয়রীয় নাট্য-পরিকল্পনার মাঝে এই উপকাহিনীর মাধ্যমে যে লিরিকের 
প্লাবন প্রবাহিত হত্মেছিল, সেই বিবিধ ছূর্বলত! ইংরাঁজিতে বূপাস্তরকালে কুমার- 
সেনকে নেপথ্যচারী করে এবং ইলার ভূমিকাকে ক্ষুত্রতর করে দূর করা হয়েছে। 
টমসন একদিকে এই দৃশ্টগুলি বজ্নের জন্য ছুঃখ করেছেন, “৬/০ 1০56 ৮৮ 
00101591017) ০06 09251001001 505106৪. /10101) 51007 015 02015 10115 
0762 (001626215%5 01058750061 220 0195 10৮০ 026৮/6621% 1015 0:00 
81)0 1)675215, 21)0 /1)10০1) 61৮2. 115 ৮215 ৫:1)2.11001109 01096611906 119 
৪180 1)61 19০ 0০01: [00091 | আবার অন্যদিকে এই দৃশ্যগুলি বজনের 
প্রয়োজনীয়তাও টমসন স্বীকার করেছেন, 4715 06185) ৮2105101), 
91075 278 2.5781:573655 ০0 01১2 19০6 01056 102 54119105150 1319 
৩1)810795 ০06 9050655 (রাজ! ও রানী রচনাকালে ), ৪00. 150 017০ 01808. 
59127] 2190 02511 00100610 2. 101)£12 ০01 1701 21009050 2100 010] 
56001709771 151659156 0090067” | উক্তি ছুইটি পরস্পরবিবোধী -_ দেই 
অপ্রয়োজনীয়ের অবণ্যের জন্য টমসন ছুঃখ করেছেন যার শাখাপ্রশাখার 
জটিলতার ফলে রাজা ও রানী সার্থক হতে পারে নি । আসলে কাব্যপ্রেমিকের 
দৃষ্টিভজী নিয়ে সমালোচক প্রথম উক্তিটি করেছেন, নাট্যপ্রেমিকের দৃষ্টিভঙ্গী 
নিয়ে তিনি দ্বিতীয় উক্তিটি করেছেন। কাব্যের ও নাটকের প্রয়োজন যে 
কখনও কখনও পরম্পরবিরোধী হতে পারে তা এই সময় খেয়াল করেন নি। 

দৃশ্গুলির পুনবিষ্াসের প্রয়োজনে, ন্বতন্ত্র দৃশ্যগুলিকে যুক্ত করার জন্য 
ইংরাজি বূপাস্তরে অনেক অংশ নৃতন করে লিখতে হয়েছে । বানী ও মন্ত্রী 
পরামর্শ করে স্থির করেছিল রানীর আত্মীয় সামস্তবর্গকে বন্দী করবার জন্য 
কালভৈরবের পুজায় উপস্থিত থাকতে আমন্ত্রণ কর] হবে। মন্ত্রীর প্রস্থানের 
পর রানীর সঙ্গে দেবদন্তের সংলাপের কিছু অংশ সম্পূর্ণ নূতন রচন।। 

[06599090602 (3021661)5 01১55 ৮/111 1000 001065 

3120 1018, 10619 026 20176 50211 8816 00610, 
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10552081065. 11106 11156 111 1006 9810, 
50100108057 অই]! 
[0559.089602. ৬০০ | 
০1211 02, [ 1]1 £০ 6০ 095" 01061)67 21100915619) 1-8,51010087,55 
1196, আনে ৬101 1015 102] 98176 00655 1510613, 
5৮10 2:25 28 019618-5 0০ 10291077731, [72 010615 
0061 72 0০  55০892 1010 (1015 11175001799 
8170 0০ 5০৪০৪ 00659 26 01011758 50006 0০ 09123, 
70০৬5090062. 1 581005 00০০১ 11 90161 01 01052 0০০097012, 
স্থুমিত্রার অনুনয় সত্বেও বিক্রমদেব বিদ্রোহীদের বিরুদ্ধে অস্ত্রধারণে বাজি না 
হলে মূল নাটকে 
ধিক এ অভাগ্য রাজ্য হতভাগ্য প্রজ। ! 
ধিক আমি, এ রাজ্যের রানী! (২২) 
বলে প্রস্থান করেছিল। রূপাস্তরে 491) 005 1760910517905 19170, ৪170 
010০ 121060100179,09 ভ৮০17)21) 10 18 010০ (00০61 0: 0015 12101 
বলে স্থমিত্রা প্রস্থানোছ্যত হলে বিক্রম প্রশ্ন করেছে “ড/1)615 25 5০০ 
£০0176?” উত্তরে সুমির জানিয়েছে গু ৪0 £0115 0০ 168৬০ ০৫, 
এবং তার উদ্দেশ্য €০ 5%1)0 01) £515515 । বিক্রম স্থমিত্রার উক্তির 
আস্তরিকতায় বিশ্বাস করে নি, তার ধারণা 46 15 1721 ড50120275:5 2168? 
এবং 5155 51791] 1581৪ $৮। মূল নাটকের ৪1১ দৃশ্য পাঠে জানা যাক 
রাজা বেরিয়েছিল বিদ্রোহীদের দমন করতে । স্থমিত্রা কুমারের 
সহায়তায় বিদ্রোহীদের বন্দী করে নিয়ে এলে, কাশ্মীরের সাহায্যগ্রহণ 
অপমানকর বলে, এবং স্থয়িজ্রার কাছে হার স্বীকার করতে হয় বলে, বাজার 
শিবিরে রানীর শিবিকার প্রবেশ নিষিদ্ধ করেছিল । বানীর প্রতি উন্মুখ প্রেমের 
প্রতিদান লাভে ব্যর্থতায় ধ্বংসের উন্মাদন। এবং কাশ্মীরের সাহায্যে অপমান 
নাটকের ছুই বূপেই বাজার কার্যকলাপের উদ্দীপনা যুগিয়েছে বটে, কিন্তু 
ইংরাজি রূপে বিদ্রোহদমনের অজুহাতটুকুও বাখা হয় নি। কারণ, এখানে 
বিক্রমের সঙ্গে সংলাপে সেনাপতি জানিয়েছে__-0005 £519611101 10) 00৫ 
1910 1725 0921) 00061160. 10106 15170515 013621005215255 215 981801178 
০028 001: 5106. ভা) ৪5০০ ০৪০ 50151756500 2150. 6100৩ 2 88.51010012 
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১৮৪ ববীন্রনাট্যে বূপাস্তর ও প্রক্য 


1355050. 7 [7106 72106 910 0৩ 03066) নাটকে শংকর চরিজ্রকে দুইটি 
ক্ষেত্রে আমরা পাই। ব্নপাস্তরকালে শংকরের পুরাতন ' সব সংলাপ প্রায় 
পরিত্যাগ কবে তার মুখের সংলাপ নূতন করে রচনা করা হয়েছে। স্থমিত্রা 
£152,5 50006 19001701015 00 2510 5001 781001 এই খবর নিয়ে শংকর 
বিক্রমের সভায় এসেছে এবং সে বাজাকে অনুরোধ করেছে রাজা যেন 
1008,51035 &. 00902256010 02061] 11000 ৪, ৪” না করে। 

রাজা ও রানীর যে যে অংশ 112 7176 ৪110 075 002০10-এ গৃহীত 
হয়েছে, সেই অংশগুলিও সব সময় অবিকৃতভাবে গৃহীত হয় নি। বেবতীর 
হিতম্্ হৃদয়ের মধ্যে নিজের হৃদয়ের 4:69. 89706 ০0 1)০11-512+-এর প্রতিবিদ্ব 
যেখানে বিক্রম দেখেছে সেই অংশ রাজা ও রানীর ৫1৫ দৃশ্য থেকে কিঞ্চিৎ 
পরিবিত্তিত করে গৃহীত হয়েছে । অমরুরাজ যেখানে ইলাকে বিক্রমের সম্মৃথে 
উপস্থিত করেছে সেই অংশের সংলাপ মূল নাটকের এ অঙ্কের সপ্তম দৃশ্য থেকে 
নেওয়া । এই দৃশ্)টি প্রায় সম্পূর্ণ অবজিতভাবে রূপাস্তরে গৃহীত হয়েছে । 


বিক্রমদেব ॥ জানি না সে 
কোন্‌ ভাগাবান। সাবধান, অতি প্রেম 
সহে না বিধির । শুন তবে মোর কথা । 
এককালে চরাচরে তুচ্ছ করি আমি 
শুধু ভালোবামিতাম ; সে প্রেমের পরে 
পড়িল বিধির হিংসা, জেগে দেখিলাম 
চরাচর পড়ে আছে, প্রেম গেছে ভেডে। 
বসে আছ যার তরে কী নাম তাহার। 


ইল। | কাশ্মীরের যুববাজ-_কুমার তাহার 
নাম। (৫1৭) 
৬ 11012100. ৬1021 5, 00160102965 17081) 15 1021 1320 [ 2 


০০১ 51119 80905 212 12910995001 10৬25, [15061 
€০ 120% 850160,711675 /৭75 ৪ [1105 ড91091) ] 
05501500 01)2 ড51)0915 ড৮০01109 2100 02515 1092 
ঢু 9155 110 07017 7005 029215 200 07100 01026 
00০ ০9110 5৮95 0615 3 010] 100 1052 00256 
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বরীক্্রনাট্যে বপাস্তর ১৮৫ 


শেষ দৃশ্বের ঘটনা ইংরাজিতে গ্রহণকালে গভীর তাৎপর্যপূর্ণ কিছু পরিবর্তন 
লক্ষ্য করি। শুধু যে চন্দ্রসেন বিক্রমের কথোপকথন, চন্দ্রসেনের স্বগতোক্তি, 
চন্দ্রসেন-শংকরের সংলাপ সংক্ষিপ্ত হয়েছে তাই নয়। কুমারের মুণ্ডন্বর্ণথালে নিয়ে 
স্থমিত্রার প্রবেশ ও উক্তির পর মূল নাটকে তার পতন ও মৃত্যু হয়েছিল। এর 
পরে সেখানে ছিল ইলার প্রবেশ এবং এই বীভৎস দৃশ্য দেখে তার মুছ4। 
তারপরে শংকরের উক্তি ছিল। বিন্যাপক্রম বিপরীত হয়ে রূপাস্তরে শংকৰের 
উক্তি পাই পূর্বে, তারপরে ইলা বধূবেশে প্রবেশ করেছে। কিন্তু ইলার শেষ 
উক্তির গুরুতর পরিবর্তন করা হয়েছে। “একী ! একী ! মহারাজ, কুমার আমার, 
বলে পূর্বে যেখানে ইলা মৃদিতা৷ হয়েছিল, নবরূপে সেখানে ইলার বধুবেশের মধ্য 
দ্িয়ে যেমন, তেমনি তার পরিবত্তিত উক্তি, গু), [19550 615০ 01309] 
1700510. ৬৬1)61:2 15 1705 10561? [1 200 72905.*-র মাধ্যমে প্রতীক- 
ধর্মের এমন ব্যঞ্জনা স্থফীকাব্যস্থলভ উপমার ব্যবহারে পরিস্ফুট হয়েছে যা 
মেলোড্রামাময় মূল নাটকের অস্তিমে ছিল না। ইলার এই প্রতীকী উক্তির 
পর অসংগত হবে মনে করে চন্দ্রসেনকর্তৃক রেবতীকে ধিক্কার এবং বিক্রমের নত- 
জানু অনুশোচনা রূপাস্তরে পরিত্যক্ত হয়েছে, যার পরে মূল নাটকে যবনিকা। 
নেমে এসেছিল । অকম্মাৎ প্রতীকীলোকে উত্তীর্ণ করে, সেখান থেকে পুনরায় 
নিতান্ত বাস্তবে নাট্যকার অবতরণ করাতে চান নি। এখানে যে প্রতীকের 
ব্যগ্ুনা আভাসিত হয়েছে তাই সম্ভবত তপতীতে আরো ব্যাপকতা লাভ 
করেছে। 


€ জ) ফাল্তনী 2715 05০12 ০£ 51175 


ফান্তনীর (১৯১৬) ইংরাজি বূপান্তর "172 50০15 ০৫6 9791178 (১৯১৭)-এরু 
অন্্বাদ সম্বন্ধে সাহিত্য-আকাদমি প্রকাশিত শতবাধিকী শ্রদ্ধানিবেদনগ্রস্থের 
অস্তভূ্ত রবীন্দ্রনাথের ইংরাজি রচনার পঞ্জীতে বলা হয়েছে, টমসন যাকে 
41171098005 32610010602 12090051 বলেছিলেন, সেই “70725 £29€ 
780 ০06 017০ 206:০90050915 0০016109170 ০06 11015 09102 85 0:৪18- 
819659০5117, 0. ঘা, 41075 ৬5 %00 19:06, 15151157596 250 
1251560. 05 65 ৪0000, অন্যের অনুবাদ সম্বলিত এই [176 05০1০ ০৫ 
5:78-ও যেহেতু রবীন্দ্ররচনা বলে ম্যাকমিলান প্রকাশিত সমগ্র কাব্য ও 
নাট্যরচনাবলীতে গৃহীত হয়েছে তার থেকেই বোঝা যায় এই অন্থবাদটিকেও 
ন্ববীজ্নাথ নিজের বলে গ্রহণ করেছিলেন । 


১৮৬ রবীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও প্রক্য 


ছুই রূপের মধ্যে কালগত ব্যবধান সামান্য, ফাল্তনীর ইংরাজি ভাবাস্তরকালে 
রূপান্তরের পরিমাণও সামান্য । ছুই-একটি গান অন্ুবাদকালে পরিত্যক্ত 
হয়েছে, যেমন স্চনায় কবিশেখরের গান, পথ দ্িয়ে কে যায় গো চলে' এবং 
ঘিতীয় দৃশ্তের গীতভূমিকায় উদ্ভ্রান্ত শীতের গান, “ছাড়গো আমায় ছাড়গো?। 
অন্তান্য গানগুলিতে নিম্বোদ্ধত উপায়ে অন্বাদের চেষ্টা করা হয়েছে-_ 
ওগো নদী, আপন বেগে পাগল-পারা, 
,আমি স্তব্ধ ঠাপার তক গন্ধভারে তন্দ্রাহার]। (১।গী. ভূ.) 
1৮ 5112800৬/7 020025 118 300] ড/255, 
০৮619 0ড/1106 1521, 
[, 0)6 11955017312 01980079915) 50810. 0010০960 
01) 01০ 02101 
7161) 205 0ড৮67-515115. (1) 
বাংল! রূপে যে প্রচুর পরিমাণ শ্লেষ-যমকের ব্যবহার ছিল, যার ফলে চবিজ্র- 
সমূহের সংলাপ হয়েছিল রহস্তময় বূপক-গুণান্থিত, অনুবাদে সেই স্লেষং-যমক 
অক্ষুণ্ন রাখা যায় না বলে প্রায় তার অধিকাংশই বজিত। ছুই-একটি উদ্দাহরণ 
দিই। 
আমার পুরস্কার তো জনপদ নয়_-আমরা জনপদের সেবা তো কখনও 
করি নি-__তাই ওই পদপ্রাপ্তিটা আশাও করি নে। ( স্থচনা ) 
[াড ০০০6: 17921 25019651581. ([1000) 
চিত্রপটে প্রয়োজন নেই-_-আমার দরকার চিত্তপট--সেইখানে শুধু সুরের 
তুলি বুলিয়ে ছবি জাগাবো। ( সুচনা ) 
9300 0০96০ 05615 20050 ৮৪ 50112. 98105895 ৫০: & ০8017 
£00101)0. 
০. 001 01915 12015570070 15 67610107000 0086 ০ 
859]] 50100120017 002 01০6515 107 005 005810 2100 ০0: 
1000910. ( 10000, ) 
কখনও ইংরাজি রূপে নৃতন 0. তৈরির চেষ্টা করে মূলের যমক-্লেষের 
এই অভাব নাট্যকার দূর করার চেষ্টা করেছেন । যেমন, 
সময় জিনিসটাই যে খেলা, কেবল চলে যাওয়াই তার লক্ষ্য । (১) 
শু17)6 158616 1ও 0185. [ও 0015 01০০6 15 7983-01095* (1) 


ফান্তনীতে নাট্যনির্দেশ অনুপস্থিতঃ কিন্তু "[1)০ 05০15 ০ 52206-এ 


ববীন্্রনাট্যে বূপাস্তর ১৮৭ 


বিস্তারিত নাট্যনির্দেশ দেওয়া হয়েছে । সম্ভবত শাস্তিনিকেতনে ও অন্যত্র 
কবির পরিচালনায় নাটকটি অভিনীত হয়েছিল বলে এবং এই জাতীয় নাটক 
ভারতীয় এঁতিহোর উত্তরাধিকারকে গভীরভাবে স্বীকার করে নিয়েছে বলে 
রবীন্দ্রনাথ বাংল! রূপে নাট্যনির্দেশ দেবার প্রয়োজনীয়তা বোধ করেন নি। 
সম্ভবত বিদেশী প্রযোজক ও পরিচালকের মুখ চেয়ে ইংরাজি বূপান্তরে 
তিনি বিস্তারিত নাট্যনির্দেশ দিয়েছিলেন । তাই এখানে তিনি পর্দার রঙের 
কথা বলেছেন, মঞ্চের উপর চাদ তারা, গাছ ও ফুলের অবস্থিতি সম্বন্ধে নির্দেশ 
দিয়েছেন, মঞ্চের বাম কোণে অস্পষ্টভাবে গুহামুখ দেখ! যাবে সে কথা বলেছেন, 
এমন কি আলোকসম্পাতের নির্দেশ লিপিবদ্ধ করেছেন এবং জানিয়েছেন 
৮1২5 2.০6192 15 ০0920100025. | “এই নাট্যকাব্যে নবযৌবনের দল 
যেখানে কথাবার্তী কহিতেছে দেখানে চন্দ্রহাস, দাদা এবং সর্দার ছাড়া আব 
কাহারও নাম নির্দিষ্ট নহে। দলের অন্য সকলে যে যেটা খুশি বলিতে পারে 
এবং তাহাদের লোকসংখ্যার ও সীম! করিয়।! দেওয়া হয় নাই ।” -_নাট্যকারেরু' 
এই মন্তব্য ফাক্ধনীতে নাটকের থেকে স্বতন্বভাৰে কর! হয়েছিল, কিন্তু ইংরাজী 
রূপাস্তরে এই মন্তন্য নাটকের অস্তভূ্ত করা হয়েছে। প্রথম দৃশ্টের ১০77৪- 
016০10০-এর পরে 08100 ০0: 5%০01)5-এর গানের পরে মন্তব্য করা হয়েছে 
£[1 017০ 10110571196 01981096105 01515 01)6 1790055 0£ 075 10211701091 
০1187950219 205 £51৬€10১ ভ/1)515৬61 0105 07107515006 61৮61 016 
9128,]521: 15 016 01 00021: 016 01) ড036105-+ 

অর্থাৎ নবযৌবনের দলের মধ্যে কোন ব্যক্তিম্বাতন্ত্র নেই। যে কোন 
জনের মুখের কথা অপর যে কোন জনের মুখে বসতে পারে । রবীন্দ্রনাথের 
অন্যান্য নাটকে জনতাচিত্রে বা নাগরিকসমাবেশে বিভিন্ন জনের মধ্যে যতটুকু 
চরিজ্রন্বাতঙ্ধ্য থাকে, এখানে সেটুকু চরিত্রপার্থক্যও নেই । বাংলায় যেখানে 
একজনের কথা ছিল মূলে, 'তা তাই অবলীলাক্রমে ভেঙে ছুজনের কথায় পরিণত 
করা যায় রূপাস্তরে । 

তুলট কাগজ গেছে আপদ গেছে কিন্ত দাদার সাদা চাদরটা তো' 

কেড়ে নিতে হচ্ছে । (১) 

শু]5 12)9101501106 0০901 02181517060 1 1756 285 £০০৫ 

11094818062 1 

৬/০ 05586 60 50010 ০0 00208: £1:57% 01011080191)6178 ০1০91. 

2৪150. (1) 


১৮৮ ববীন্দ্রনাট্যে ব্ূপাস্তর ও ধ্রক্য 


বিপরীতক্রমে দেখ! যায়, কয়েকজন নবযৌবনের দলের কথা একজনের 
কথায় পরিণত হয়েছে অনেক ক্ষেত্রে । 

রাস্তায় সবাই বললে সে ভয়ংকর। কেবলমাত্র একটি মুড, একট! 

হা, যৌবনের াদকে গিলে খাবার জন্তেই তার একমাত্র লোভ । 

কিন্তু ভয় ভেঙে গেছে । মনের ভিতর বলছে সে যদি আমাকে চায় 

তবে আমিও বসে থাকব না। ফুল যাচ্ছে, পাতা যাচ্ছে, নদীর জল যাচ্ছে 

-_-তার পিছন পিছন আমিও যাবো। 

ও ভাই বাউল, তোমার একতারাতে একটা সর লাগা্। রাত কত 

হল কেজানে। হয়তো বা ভোর হয়ে এল। (৪) 

/&00 2৮21:510905 5810 0080 105 83 05211151155) ৪. 100011259 

1,০80, ৪. £৪.01706 00708.6105 2 019501% 22621 00 85/2110/ 0105 

19001) ০0৫6 01025 ড০910008 ০0৫6 0195 91]. 1300 ৮০ 215 100 1017821 
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[1৮2] 5০১ হানে ৮৮০ 91391] ৪150 01105718100. /£৯১17) 01100 

1৬1117150215 511011055০1 1005 2170 91170 609 05. ভড1)0 10070/5 

10910 15 0106 100101 01 010০ 10151)? (1৬) 
সকলের কথাই যেহেতু একই কথা তাই সংখ্যায় কিছু আসে যায় না, 
তাই একের কথ! সহজেই অনেকের হয়, অনেকের কথা সহজেই 
একের হয় । 

চরিত্রস্বাতন্ত্র নেই বলে রবীন্দ্রনাথ নবযৌবনের দলের নামকরণ কবেন নি। 
কিন্তু লক্ষ্য করলে দেখ] যায়, রবীন্দ্রনাথ যাদের “01011051081 0108758.5065155 
বলেছেন-_চন্দ্রহাস, দাদা ও সর্দার_তাদের মধ্যেও চরিত্রন্বাতস্ত্র্যের সাক্ষাৎ মেলে 
না। চন্দ্রহাস, জীবনসর্দার ও নবযৌবনের দলের সংলাপের মধ্যে এমন 
কোন বিশিষ্টতা নেই, যে সংলাপ থেকেই বক্তাকে চিনে নেওয়া যায়। 
লামের দ্বারা তারা স্বত্ব বটে, কিন্ত সংলাপের দ্বারা তারা স্বাতন্ত্রয অর্জন করে 
নি। তাই মূলে যা চন্দ্রহাসের কথা ছিল রূপাস্তরে তা নবযৌবনদলের সদস্তের 
কথ হয়ে যায়, আবার মূলে যা নবযৌবনদলের কোন নামহীন সভ্যের কথ ছিল 
তা অনুবাদে 011900%-র সংলাপে পরিণত হয়। 

চন্দ্রহাস ॥ আমাদের এক সর্দার আছে, সে ছেলেমান্ুষিতে প্রবীণ । সে 

নিজের খেয়ালে এমনি হু সু করে চলেছে যে তার বয়সট! 
কোন্‌ পিছনে খসে পড়ে গেছে, হু'স নেই। (২) 


'বুবীজ্জনাটো রূপান্তর ১৮৯, 


4৯০0৫ 75 12852 2. 15802, 5100 15 ৪ [0916506 ড2621:87. 21 
০1১1101১000, [37217591355 ৪1075 509 12010128915 01090 1১ 01099. 
০115 266 26 2৬০1০ 50210 1০ 10185. (1) 

বিপরীত ব্যাপারের উদাহরণ দিই । 
হা। ঠিক জবাব বেরোয় না। সাদা কথা বলতে গেলে ভাবি অস্পষ্ট 
হয়, বোঝ] যায় না। (২) 
01090012. ১০৪০ 001)61:5/152 0০ 21)5৬/০্* 70200912065 1০০. 

201017)0211151015,. (01), 

আবার ধর! পড়ে গেছি বে, আমরা সহজ মানুষ না। (২) 


* ০090378  £56৪10 6. ৪15 00100 00০ ৬৬০ %০ 1000 0001121:5 


0611785. (11) 

সবশেষে একটি উল্লেখযোগ্য পরিবর্তনের কথা বলা প্রয়োজন । ফাল্গনীতে, 
প্রত্যেক দৃশ্ঠকে বিষয়ের দিক থেকে এবং ঘটনাস্থানের দিক থেকে স্বতন্ত্র নামে, 
চিহ্নিত করা হয়েছিল । প্রথম দৃশ্টের নাম “মুত্রপাত”, স্থান “পথ $ দ্বিতীয় দৃশ্টের 
নাম “সন্ধান”, স্থান “ঘাট” 3 তৃতীয় দৃশ্যের নাম “সন্দেহ”, স্থান “মাঠ” ; এবং চতুর্থ 
দৃশ্টের নাম “প্রকাশ” এবং স্থান "গুহাদ্বার | নবযৌবনের দল জবাবুড়োর সন্ধানে, 
বেরিয়েছিল, মধ্যপর্ধায়ে তার সন্ধান না পেয়ে তাদের মনে জেগেছিল 
সন্দেহ এবং সর্বশেষে যখন গুহাদ্বার থেকে জীবনসর্দারের প্রকাশ হয়েছিল তখন 
জানা গিয়েছিল জবা যৌবনের ছন্মবেশমাত্র । এই ন্পন্ধান-সন্দেহ-প্রকাশের 
লীলানাট্য অভিনীত হয়েছিল পথে ঘাটে মাঠে এবং গুহাদ্বারে । কিন্তু 10৩ 
05০1০ ০£ 97116-এর দৃশ্যগুলির নামকরণ বিষয়ান্ুসারে কিংবা ঘটনাস্থানের 
ভিত্তিতে করা হয় নি-_-করা হয়েছে সময় অনুসারে । এখানে প্রথম দৃশ্থা' 
11 01717)8, দ্বিতীয় দৃশ্ঠ 13০০০, তৃতীয় দৃশ্য 72৮21211756 এবং চতুর্থ দৃশ্য 
18101 বাতিশেষের ভোরের আলো দেখ! দিয়েছে জীবনসর্দারের প্রকাশকালে 
নাটকের অস্তিমে । নাটকের বিষয়বস্ত যেহেতু সময়, কালের গতি, যে গতি 
নবীনকে পুরাতন, পুরাতনকে নবীন করে, যৌবনের গায়ে জরার পোষাক 
পরায়, জরার ছদ্মবেশ ঘুচিয়ে পুনরায় যৌবনকে প্রকাশিত কৰে__সেই কালচক্র 
যেহেতু নাটকের বিষয়, সেইজন্য বোধহয় রবীন্দ্রনাথ কাল পরিবর্তনের ভিত্তিতে 
ইংরাজি রূপান্তরকালে দৃশ্ঠগুলির নৃতনভাবে নামকরণ করেছিলেন। একটি 
দিনের যে কালগত, পরিবর্তন, আছ্ছিক গতি, প্রভাত থেকে রাত্রিতে, 
তারই মাধ্যমে রবীন্দ্রনাথ এই নাটকে দেখাতে চেয়েছেন বিশ্বত্রঙ্ষাগুব্যাপী 


১৯৬ ববীজ্্নাটো ববপাস্তর ও এক্য 


কালচক্রের পরিবর্তনকে । প্রসঙ্গত উল্লেখযোগ্য যে, প্রত্যেক দৃশ্যের 
গীতিভূমিকার নামকরণ-_নবীনের আবির্ভাব, প্রবীণের দ্বিধা, প্রবীনের পরাভব, 
এবং নবীনের জয়-_ ইংরাজি রূপাস্তরকালে পরিত্যক্ত হয়েছে । 


(ঝ) রক্তকরবী £ [২৫ 016913615 


রক্তকরবী ও [২৪ 00159715£5 ছুইটিই পরিণত বয়সের রচনা এবং ছুই 
রূপের মধ্যে কালগত ব্যবধান নগণ্য । বাংল! রক্তকরবী স্বতন্ত্র গ্রন্থাকাবে 
প্রকাশিত হয় ১৯২৬ সালে, ইংরাজি রূপান্তর চ২৪৭ 015%89515 প্রকাশিত 
হয় ১৯২৫ সালে। কিন্তু রক্তকরবীর প্রথম প্রকাশ হয় আশ্বিন ১৩৩১ 
(১৯২৪)-এ প্রবাসীতে। প্রবানীতে বলতে গেলে স্বতন্ত্র পুস্তকাকারেই 
ছেপে জুড়ে দেওয়া হয়েছিল পুরো নাটক । পরের বছরই ইংরাজি তর্জমা 
গ্রন্থাকারে প্রকাশিত হয়, কিন্ত বাংলা বই স্বতন্ত্র গ্রস্থাকারে প্রকাশিত হতে 
আরে! এক বছর দেরি হয়। সেই কারণে রক্তকরবীকে [২৪৭ 01591 
৭০75-এ রূপান্তরিত করতে যেয়ে রবীন্দ্রনাথ কোন উল্লেখযোগ্য পরিবর্তন 
করেন নি। কোন কোন অংশ বঙ্জিত হয়েছে, যেমন নাটকের আরম্ভেই 
কিশোর ও নন্দিনীর প্রথম ছুইটি উক্তি। অথবা রাজা ও নন্দিনীর সম্পর্ক 
বিষয়ে অধ্যাপকের উক্তিটি__'নন্দিনীর নিবিড় যৌবনের ছায়াবীথিকায় নবীনের 
মায়ামৃগীকে রাজা চকিতে চকিতে দেখতে পাচ্ছেন, ধরতে পারছেন শা, 
রেগে উঠছেন আমার বস্ততত্বের উপর |” কখনও কখনও এক-আধটি ইঙ্গিত- 
পূর্ণ মংলাপও বাদ পড়ে গেছে রূপাস্তরে । যেখন__ 


চন্দ্রা ॥ বলকী! ওরা কি ঠাকুর দেবতা মানে ! 
ফাগুলাল ॥ দেখ নি? ওদের মদের ভাড়ার, অস্ত্রশালা আর মন্দির 
একেবারে গায়ে গায়ে । 
তর্জমায় কখনও সংলাপের একাংশ পরিত্যক্ত | 

নন্দিনী ॥ তারপরে আবার তোমাদের রাজাকে এই একটা অদ্ভুত জালের 
দেয়ালের আড়ালে ঢাকা দিয়ে রেখেছে, সে যে মানুষ 
পাছে সে কথা ধরা পড়ে । তোমাদের ওই স্ুড়ঙ্গের অন্ধকার 
ডালাট1 খুলে ফেলে তার মধ্যে আলো ঢেলে দিতে ইচ্ছে করে, 
তেমনি ইচ্ছে করে ওই বিশ্রী জালটাকে ছি'ড়ে মানুষটাকে 
উদ্ধার করি। 


ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ১৪১ 


বি 21501701,7101)61) 25911), 500 18105 5০০1: 10106 1061)100 £, 
5981] ০ 17921001176. 19 16:01 1527 04 [১2০01১16 
11780170% 000 01026 1065 2, 12081? 
বিশ্ত একদিন কেন তাকে নীরবে ছেড়ে চলে গিয়েছিল সে কথ নন্দিনী জানতে 
চাইলে রক্তকরবীতে বিশু “ও চাদ, চোখের জলে লাগল জোয়ার” গান গেয়ে 
কারণ বোঝাতে চেয়েছে । ২০ 016591755-এ গানটি বজিত হয়েছে কিন্তু 
গানটির কিছু অংশ বিশুর সংলাপে ব্পাস্তবিত হয়েছে । 
আমার তরী ছিল চেনার কুলে, 
বাধন তাহার গেল খুলে, 
তারে হাওয়ায় হাওয়ায় নিয়ে গেল কোন অচেনার ধারে । 
উড 1১০9৪, ড/৫৪ 0120 00 61) 19215 5 6185 1০0০০ 51890160 3 0122 
৬7110 ৮1110 010৮০ 16 11)00 6106 002.0151295 00101)018, 
এক-একটি ক্ষেত্রে সম্পূর্ণ নূতন সংলাপ ০৫ (0158.9061৪8-এ যুক্ত হয়েছে, 
যেমন ফাগুলালের উক্তি 40011 আ০ঘাচ 106১ (01091079, 4৯ 61501037180 
ঢ610025 09521 12,৬০1 00914 5090 01990 17) 01055208105 (15515 219 
15151) 19805 00 0102 10987126960 61) 10010191108 51010150১0০ 0176 
9০990910--25915 9/1821০  5য০51১০ 0০ 0175 1)970618,00” অথব 
অন্যাত্র-- 
গোকুল ॥ একটা কি মন্তর তোমার আছে। ফাদে ফেলেছ সবাইতক। 
সর্বনাশী তুমি। তোমার ওই হ্থন্দর মুখ দেখে যারা 
ভুলবে তার। মরবে । দেখি দেখি, সিখিতে তোমার ওই 
কী ঝুলছে। 
নন্দিনী । রুক্তকরবীর মঞ্ডরী । 
0501501, ০0 1500 5020০ ৪211১ 1১0) 51062, ২/00322 928131)6 
৪৮০1509০9৫5 1:615৭ ৯০972 ৪, 16০1). 70955 ৮1১0 
275 10557160120 05 500 19221505 11] 50125 00 
(10911 45200. 
্ব9150101,00050 45800 আ111 000 ৮০ 59008503010], 15৮০1 
6০217 1 ড০০১]] 015 01251185. 
00101, [56002 556১5 166 102 ৪০০ ড/1)90১8 07810 091081108 
০0৮6] 50001 10121865202 


৯০ 


ববীজ্নাট্যে রূপাস্তত্র ও এঁক্য 


বি 21501701. 00]5 2 02,356] 06:50. 012210215. 
একটি ক্ষেত্রে সংলাপধারাকে রূপাস্তরকালে বিপরীতক্রমে সাজানে। 


হয়েছে 
নেপথ্যে ॥ 


নন্দিনী ॥ 


নেপথ্যে ॥ 


'/ ০1০০, 


বি 1501121. 


৬০105. 


আজ ধ্বজাপূজা, আমার মন বিক্ষিপ্ত করো না। পৃজায়: 
ব্যাঘাত হবে । যাও, যাও--এখনি যাও । 

আমার ভয় ঘুচে গেছে। অমন করে তাড়াতে পারবে না।' 
মরি সেও ভালো, দরজ] না খুলিয়ে নড়ব না। 

রঞ্জনকৈ চাও বুঝি? সর্দারকে বলে দিয়েছি, এখনি তাকে 
এনে দেবে । পুজোয় যাবার সময় দরজায় দাড়িয়ে থেকো না।' 
বিপদ ঘটবে। 

০] ৪100 1২8101917১1 1000৬, [1095০ 95150 01065 
£0ড০]27092 00 126০1) 19110 20 0002. 1300 00170 
1217091]) 30621001115 26 0105 00901: ৬1021) 1 009002 
০000 002. 01706 09151510১10 01021 59০00111101) 8199 
11510, 

[10855 58790 9/৪% 21] 122]. ২০০ ০8100 0115. 
[0702 225. [792021) 17280 009.59 1.1) 000 01105 
€০77)0955 01]] 5091 40909] 18 01১21), 

1০-49%5 £02 0002 5196-৬709151)10, 10080 915018০0 


[0৮ 00110. 0966 6৬725 61010 079 41001 


ডাকঘরের মতো রক্তকরবী নাটকের ভাষা কবিতার দ্িগন্তকে স্পর্শ করে, 
বলে কবিতার অন্বাদে যেমন ছন্দের স্পন্দন, সংগীতের মাধুর্য, চিত্রের তীক্ষতা, 
উপমার দূপ অনেক পরিমাণে হারায়, তেমনি এই নাটকগুলির ভাষাও অনুবাদে 
কেমন যেন শ্রীহীন হয়ে যায় । “বিশ্বের বাঁশিতে নাচের যে ছন্দ বাজে সেই ছন্দ 
ইংরাজি রূপাস্তরে যখন 4[1)5 49)০6 7105 010 ০৫ 610 4১11" হয় তখন শুধু 
যে ভাবরেখার স্পষ্টতা, রূপেব্প অবয়বত্ব বিমূর্ত হয়ে যায় তাই নয়, মূল নাটকের 
ভাষার মধ্যে যে বাশির স্থর, যে নাচের ছন্দ ছিল তাও হারিয়ে যায়॥। 
শ্বপনতরীর নেয়ে” হয় 93098000819 0£ 059,025+__-নেয়ে শবটি নন্দিনীর 
পক্ষে বেমানান হয় না, কিন্তু 439800991+ কথাটি নন্দিনী, নারীত্বের সমস্ত 
মাধুর্ষের নির্যাসের এই প্রতিমার সঙ্গে কিছুতেই মানায় না। “ঘুমভাঙানিস়া 
ও “ছুখজাগানিয়া” বেদনাদায়কভাবে হয় 4905815£ ০৫ 725 91872 এবং, 


ববীজ্নাটো বপাস্তর ১৯৩ 


৬৬৪ ০6 হও £2০5 1 ছেড়া কলাপাতার চেয়ে ভাঙা ভাড়ের প্রতি 
মানুষের হেলা” এই উক্তিতে লোকভাধাভঙ্গির যে প্রাণবন্ততা ছিল তা অনুবাদে 
সম্পূর্ণ হারিয়ে গেছে-:৮৪০ 265101599 01১6 01:01:62 [১০96 06 1015 ০0০৮ 
০০০৪01017 0907:2 01090 0005 10020 15911081152 00 0106 
৪০.” নিমন্্ণবাড়ির ছিটানে। উচ্ছিষ্টের যে ছবি মূল উক্তিটিতে ছিল, অন্থবাদে 
তার আভাসও নেই। যেখানে অস্বাদ মৃন্সান্ুগ সেইরূপ একটি সংলাপের 
ভাষাস্তরের উদাহরণ নিয়ে উদ্ধৃত হয়েছে। ৃ 
নেপথ্যে ॥ বুঝতে পারবে না। আমি প্রকাণ্ড মক্ভূমি-_-তোমার মতে! 
একটি ছোট্র ঘাসের দিকে হাঁত বাড়িয়ে বলছি-_-আমি প্র, 
আমি রিক্ত, আমি ক্লাস্ত । তৃষ্তার দাহে এই মরুটা কত উর্বব1 
ভূমিকে লেহন করে নিয়েছে, তাতে মরুর পরিসরই বাড়ছে, 
ওই একটুথানি দুর্বল ঘাসের মধ্যে যে প্রাণ আছে তাকে 
আপন করতে পারছে না। 
৬০1০5. ০৩৪ ডা1]] 05৮61 08121502170. [১ চ51)09 ৪.2 &. 
06556105 86251001) ০000 1205 1021)0 0০ 50115 ৪ 0110 
01995 ০? 79855 2170 0105: নু 22 7021:50605 
217) 102805১1200 ড৮98.1:5,071)৩  897011006  011151 
0৫6 01015 05521011018 710 0905 12101155510 201: 
৪1509618515 07015 0০ 2001718শ  105210--10 ০217 
1)6৬20 20102 0102 1105 0 60০ [05116506 ০02% 
512556 5, 
লক্ষ্য করলে দেখা যাবে যেখানে মূলের ঘনিষ্ঠ অহ্বাদ সেখানে তুলনায় ইংবা- 
জিতে ব্যবহৃত শব্খলংখ্যা প্রায় ক্ষেত্রেই বেশি। অল্প কথায় যেখানে মূলে 
স্পষ্টতা প্রত্যক্ষতা, ভাষাস্তরে বহুবাদিতা সত্বেও সেই প্রত্যক্ষতা অনুপস্থিত ৷ 
দ্বিতীয়ত মূলের সরল বাক্যগুলির ভাষাস্তরে জটিল বাক্যে পরিণত হবার যে 
প্রবণতা তাও নাটকগুলির ইংরাজি বূপাস্তরের অভিনয়যোগ্যতা ক্ষতিগ্রস্ত 
করে। 


(4৪) মুক্তধারা 2 1172 ৬৬০৪21911 


মুক্তধারা থেকে 1)5 ৬৬০৪,০1911-এ- ব্পাস্তরের আলোচনা সর্বশেষে 
কর্ছছি, কারণ এই অন্থবীদটি কোনদিন স্বতন্ত্র পুস্তকাকারে প্রকাশিত হয় নি। 


১৩ 


১৯৪ ববীন্দ্রনাট্যে ব্ধপাস্তর ও এক্য 


মুক্তধারা লিখিত হয় পৌষ-সংক্রান্তি ১৩২৮ বঙ্গাব্েে, প্রবাসীতে মুদ্রিত হয় 
বৈশাখ ১৩২৯ বঙ্গাব্খে এবং তার অব্যবহিত পরে মডার্ন রিভিু পত্রিকার মে 
১৯২২ সংখ্যায় 77175 ভ/915:69]] নামে তার তজ'মা প্রকাশিত হয় । মভান 
বিভিযু-র এ সংখ্যায় লেখকের নাম হিসাবে রবীন্দ্রনাথের নাম আছে, কিন্ত সে 
কি মূল রচনার লেখক হিসাবে, নাকি অনুবাদক হিসাবেও মে কথার স্পষ্ট 
উল্লেখ নেই । শ্রীপ্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায়ের প্রস্তুত ববীন্দ্বর্ষপপ্তীতে এই 
তমার কোন উল্লেখ নেই, সাহিত্য আকাদমি প্রকাশিত শতবার্বিকী গ্রন্থের 
সংলগ্ন গ্রস্থপঞ্তীতেও নেই । স্বতন্ব পুস্তকাকাবে প্রকাশিত না হওয়াই বোধ হয় 
অন্ুল্লেখের কারণ । (মার্জরি সাইকস্-কৃত মুক্তধাবার পরবর্তীকালীন ইংরাঙ্জি 
তর্জম] স্বতন্ভাবে প্রকাশিত হলে! কিন্দ মডার্ন বিভিযুতে-প্রকাশিত অই 
অন্ুবাদটি সেই মর্ধাদা পেল না কেন তা জানি না ।) ববীন্দ্রজীবনীতে পাদটীকায় 
ইংরাজি অনুবাদ "7115 ভ/262171811-এর উল্লেখ আছে, কিন্তু মেখানেও 
অন্ুবাদকের নাম নেই । কিন্তু কয়েকটি কারণে মনে ভয় ববীন্দ্রনাথ নিজেই 
তর্জমাটি কবেছিলেন । মডার্ন ব্রিভিযু যখন লেখক হিনাবে ববীন্দ্রনাথের নাম 
করছে, অন্রবাদক হিসাবে অন্য কারো নাম নেই, তখন লেখককেই অন্থবাদ ক 
হিসাবে মেনে নেওয়া সংগত । পত্রিকায় অন্ুবাদটির শেষে লেখকেনু ৭,065 
জুডে দেওয়ায় এই অন্তমান আরো প্রবল হয় । তাছাড়া রবীন্দ্রনাথের স্বকৃত 
অন্তবাদে ব1 ববীন্দ্রনাথেব নির্দেশনায় প্রস্তত অন্ঞবাদে মূল রচনা থেকে যে 
জাতীয় স্বাধীনতা নেওয়ার উদাহরণ আমর ইতিপূর্বে পেয়েছি, সেই জাতীয় 
উদাহরণ এই তর্জমাতেও বিরল নয় । এ ছাড়া আছে [80115919090 
50061) ভ/০50০া7 [7৮০5 গ্রন্থের পার্টাকায় আবনসনের মন্তব্য 4৯ 
[51151) 612,05196107. 06 1৬1 171009.17917 1705 [20100070201 1)1170361: 
80106259117 1102 1৬1 092110 175৬1০৬+১ 1992. 17 

ভাষান্তরকালে স্বাধীনতা নেওয়1 হয়েছে ঠিকই, কিন্তু এখানে স্বাধীনতার 
পরিমাণ প্রকৃতির প্রতিশোধের বা রাজা ও রানীর, এমন কি বিসর্জনের 
অন্গবাদের মতো! নয়, এই অনুবাদ বক্তকরবীর অনুবাদের মতো প্রায় মূলের 
অন্থগত। ইংরাজি তর্জমায় বেশ কিছু গান অবশ্য গৃহীত হয় নি। বাউলের 
কে মূলে যে গান ছিল ও তো! আর ফিরবে না রে+ বাউলচরিত্রসহ সেই 
গান 71০ ৬/৪.০০£৪11 থেকে বহিষ্কৃত হয়েছে । অন্ত সব কয়েকটি বজিত 
গান মূলে ধনঞ্য় বৈরাগীর কে গেয় ছিল। “আমি মারের সাগর পাড়ি 
দেব, আমাকে যে বাধবে ধরে+, আমারে পাড়ায় পাড়ায় খেপিয়ে বেড়ায়, 


ববীঞ্জ্রনাট্যে বপাস্তর ১৯৫ 


তোর শিকল আমায় বিকল করবে না”, “আগুন আমার ভাই, শশুধুকি 
তার বেধেই তোর কাজ ফুরাবে,, «ফলে রাখলেই কি পড়ে রবে' । কিছু 
সংলাপ পরিত্যক্ত হয়েছে রূপাস্তরে, যদিও তার পরিমাণ বেশী নয়। যেমন, 
নিম্নের অংশটি তজ'মায় পাই না। 


ধনঞ্জয় ॥ ওরে আজও মারকে জিততে পারলি নে? আজও লাগে? 
২॥ বাজার দেউড়িতে ধরে নিয়ে মার। বড়ো অপমান । 


ধনগ্রয় ॥ তোদের মানকে নিজের কাছে রাখিস নে ; ভিতরে যে ঠাকুরটি 
আছেন তারই পায়ের কাছে রেখে আয়, সেখানে অপমান 
পৌছোবে ন|। 
এইবূপ আবে কিছু সংলাপ বজিত হয়েছে__যেমন, কুন্দন যখন পুনঃপ্রবেশ 
করে ধনঞ্তয়ের বার্ন খুলে দিয়েছে তখনকার সংলাপ, উত্তরকুটের ছুইজন 
রাজদূতের কথোপকথন । ছুইজন স্ত্রীলোকের প্রবেশ ও তাদের 
কথোপকথনও পরিতাক্ত হয়েছে_ যেখানে মাসি যুবরাজের প্রতি আস্ছগত্যের 
জন্য ছেলেমান্ুষ মেয়েটিকে শাসন করছে, কিন্তু মেয়েটি শাসন না মেনে বরং 
যুবরাজের জয়-কামনায় ভৈরবের কাছে তার লম্বা! চুল মানত করছে। 


বাংলা থেকে ইংরাজিতে রূপান্তরের একটি উদাহরণ দিই। 


পথিক ॥ বাবা রে। ওটাকে অস্থুরের মাথার মত দেখাচ্ছে, মাংস 
(নেই, চোয়াল ঝোলা । তোমাদের উত্তরকুটের শিয়টরের কাছে অমন 
ই! করে দাড়িয়ে; দিনরাভ্তির দেখতে দেখতে তোমাদের প্রাণপুকষ যে 
শুকিয়ে কাঠ হয়ে যাবে। 
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মূলের ছোটে ছোটো বাক্যগুলি নাট্যসংলাপের উপযুক্ত ছিল, তর্জমায় সেখানে 
জটিল বাক্যবন্ধ নাট্যসংলাপের গতি ব্যাহত করে। 
আর একটি অংশ উদ্ধারযোগ্য । উদ্ধৃত অংশটির তর্জমায় লাতিন বাক্যাংশ 
চমৎকারভাবে ব্যবহার করে মূলের ধরণ অক্ষুণ্ন রাখা হয়েছে । 
গুরু ॥-"*খুব গলা ছেড়ে বল্‌, জয় রাজরাজেশ্বর । 
ছাত্রগণ ॥ জয় রাজবা-_ 


১৯৬ ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও এ্রক্য 


গুরু ॥ (হাতের কাছে দুই-একটা ছেলেকে থাবড়া মারিয়। )--জেশ্বর ।, 
ছাত্রগণ ॥ জেশ্বর । 

গুরু ॥ শ্রী ভী পর শ্রী শ্রী-__ 

ছাত্রগণ ॥ শ্রী শ্রীশ্রী 

গুরু ॥ ( ঠেল! মাবিয়। ) পাচবার | 

ছান্রগণ ॥ পাচবার। 

গুরু ॥ লক্্ীছাড়া বাদর । বল্‌ প্রী। প্র শ্রী শ্রীত্রী_ 

ছাত্রগণ ॥ শ্রী শ্রী শ্রী শা শ্রী 

গুরু ॥ উত্তরকূটাধিপতির জয়__ 

ছাত্রগণ ॥ উত্তরকৃটা__ 

গুকু ॥ __ধিপতির 

ছাক্রগণ ॥ --ধিপতির 

গুরু | জয়। 

ছাত্রগণ ॥ জয়। 
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চোদ্দ 

॥ সূত্রের সন্ধালে ॥ 
্ুবীন্দ্রনাথের নাটকের রূপান্তর প্রধানত এক ফর্ম থেকে অন্য ফমে রূপাত্তর। 
কয়েকটি ছোটগন্পকে তিনি নাটকে রূপান্তরিত করেছেন ০সেই কারণে যথা” 


প্রয়োজন পরিবর্তন ঘটাতে তিনি বাধ্য হয়েছেন। কয়েকটি উপন্যাসকে তিনি 
নাটকে পরিণত করেছেন-_-ফলে নাট্যবিষয়কে স্তন ফর্মে ঢেলে সাজাতে 


ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ১৯৭ 


হয়েছে । কখনও কাব্য বা কবিতাকে রূপান্তরিত করে রবীন্দ্রনাথ 
পূর্ণাঙ্গ নাটক রচনা করেছেন। নাটক থেকে যখন নাট্যবিষয়কে অন্য নাটকে 
রূপান্তরিত করেছেন তখনও অনেক ক্ষেত্রে সেই পরিবর্তনের কারণ ফর্মগত। 
বাজা ও বানী যখন তপতীতে পরিণত হয় তখন পছ্নাট্য গছ্যনাট্যে পরিণত 
হয়। কবিকাহিনী ও ভগ্রহৃদয় যখন নলিনী নামক অকিঞ্চিৎকর গঞ্ভনাট্যে এবং 
সেই গগ্চনাট্য যখন মায়ার খেলা গীতিনাট্য এবং পরে মায়ার খেল৷ নৃতানাট্যে 
পরিণত হয় তখন হয় এক ফর্ম থেকে অন্য কর্মে ত্রমাগত রূপাস্তর | নাট্যকাব্য 
চিত্রাঙ্গদা থেকে নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদা, গগ্যনাট্য চগ্ডালিক থেকে নৃত্যনাট্য 
চগ্ডালিক৷ এই বূপাস্তরগুলিও একই জাতীয়। ছুইটিই যদিও গছ্যে রচিত নাটক 
কিন্তু, তবু প্রায়শ্চিত্ত থেকে মুক্তধারায় পরিবর্তন এক ফর্ম থেকে অন্ত ফর্মে 
রূপান্তরের মধ্যে পড়ে__কারণ প্রায়শ্চিত্ত ছিল কাহিনীনাট্য কিন্তু মুক্তধার! 
প্রতীকনাট্য । যে সমস্ত ক্ষেত্রে রূপান্তর এই জাতীয় সেই সব ক্ষেত্রে ছুই ব! 
ততোধিক রূপের স্বতন্্ব অক্তিত্ব মেনে নিতে কোন অন্থবিধা থাকে না। 
নটার পুজা রচিত হয়েছে বলে পৃজারিনী কবিতার অস্তিত্ব, বা তাসের দেশ 
লিখিত হয়েছে বলে একটি আবাঁঢ়ে গল্পের অস্তিত্ব, বা চিত্রাঙ্গদ৷ নৃত্যনাট্য কিংবা 
তপতী গ্যনাট্য রচিত হয়েছে বলে চিত্রাঙ্গদা নাট্যকাবা এবং রাজা ও রানী 
পছ্যনাট্যের অস্তিত্ব লোপ করে দিতে হবে এই দাবী অসংগত-_কারণ সব 
ক্ষেত্রেই ছুইটি ফর্ষেরই নিজস্ব স্বতন্ত্র শিল্পমূল্য আছে। সে ক্ষেত্রে একটি লিখিত 
হয়েছে বলে অন্তটির অস্তিত্ব অর্থহীন হয়ে গেছে এমন দাবী করা চলে না-_ 
কারণ ছুটি ব্ূপ স্বতন্ত্র শিলের মহিমায় স্থ প্রতিষ্ঠিত এবং স্ববশ। 

কিন্তু সংশয় দেখ দেয় কয়েকটি রূপান্তরের ক্ষেত্রে। এক সংস্করণ থেকে 
অন্য সংস্করণে, সর্বপ্রথম সংস্করণ থেকে সর্বশেষ সংস্করণে, বিসর্জন এবং রাজা ও 
রানী নাটকে যে সার্থকতার সন্ধানে প্রভূত পরিবর্তন কর] হয়েছিল তা' পূর্বেই 
বিবৃত করেছি। অচলায়তনের পাশে গুরু, বা রাজার পাশে অরূপরতন রাখলে যে 
পরিমাণ পার্থকা ছুই ব্ূপের মধ্যে দৃষ্টিগোচর হয়, বিসর্জন বা রাজ! ও রানীর 
প্রথম সংস্করণ থেকে শেষ সংস্করণে পরিবর্তন তার চেয়ে কম নয়। অচলায়তন-. 
গুরু-রাজা-অরূপরতন সম্বন্ধে যদি সংশয় থাকেও তবে অস্তত গোড়ায় গলদ- 
শেষরক্ষা এবং শারপোৎ্সব-খণশোধ সম্বন্ধে কোন সন্দেহের অবকাশ নেই যে, 
এই নাটক গুলির ছুই রূপের মধ্যে যত পার্থক্য তার চেয়ে অনেক পার্থক্য শুধু 
বিসর্জন বা রাজা ও রানীর সংস্করণগত পরিবর্তনে পাই না, আরও ছুই-একটি 
নাটকের নান সংস্করণের মধ্যে তার চেয়ে বেশী পরিবর্তন লক্ষিত হয়। 


১৯৮ বরবীন্দ্রনাটযে বূপাস্তর ও এ্রক্য 


এইব্দপ ক্ষেত্রে প্রশ্ন ওঠে কোন পরিবর্তনকে রবীন্দ্রনাথ সংস্করণগত পরিবর্তন 
বলে গ্রহণ করে ক্ষান্ত হলেন কেন, এবং কোন পরিবর্তনকে তিনি নৃতন নামে' 
স্বতন্ত্র নাটকের মর্ধাদা দিলেন কেন। যদ্দি কোন পবিব্র্তন গুণগত হয় তবে 
তাকে স্বতস্ত্র নামে স্বতন্ত্র নাটকের মর্ধাদ দেবার অর্থ থাকে, যদি পরিবর্তন হর 
পরিমাণগত তাহলে স্বতন্ত্র নাটকের মর্ধাদ দেবার অর্থ থাকে না। যদিও 
শারদোৎ্সবের তুলনায় খণশোধে তাত্বিকতার আভাস অধিকতর, যদিও শেষ- 
রক্ষায় গোড়ায় গলদের তুলনায় পরিহাসরস আরও বেশী উচ্ছ্বসিত, তবু ছুই 
রূপের মধ্যে কোন গুণগত পার্থক্য আছে এ কথা বলা যায় না__মচলায়তন- 
গুকুতে বরাজা-অবূপরতনে গুণগত পার্থক্য আছে একথাও বল! যায় না। 
অচলায়তনকে গুরুতে রাজাকে অবরূপরতনে পবিবর্তনকালে রবীন্দ্রনাথ অভিনয়- 
যোগ্য করে তোলাই পরিবর্তনের উদ্দেশ্য এই কথা বলেছেন । কিন্তু নাটকের 
প্রধান সর্তই তো অভিনয়যোগ্যতা, অভিনয়সার্থকতা । নাটক সাহিত্য গুণে 
যতই ভূষিত হোক, যতক্ষণ সেই নাটক পাদপ্রদ্ীপের সম্মুখে অভিনয়ে উত্তীর্ণ 
না হচ্ছে ততক্ষণ নাটক হিসাবে সে চরিতার্থতা অর্জন করে না। স্থতরাং 
অভিনয়যোগ্য করার জন্য অর্থাৎ সার্থক নাটক করার জন্য যখন রবীন্দ্রনাথ 
অচলায়তন ও রাজাকে গুরু ও অরূপরূতনে নববূপ দিলেন তখন অভিনয়ষোগ্য 
নয় বলে বিবেচনা করেছিলেন যে পূর্বরূপকে তার অস্তিত্ব ক্বতন্ত্রভাবে রক্ষা করা৷ 
উচিত ছিল না। তাহলে কি ববীন্দ্রনাথ অচলায়তনকে গুরুতে, রাজাকে 
অবূপরতনে ব্পাস্তরিত করে অথচ দুইটি রূপকেই স্বতন্ত্রভাবে অক্ষুণ্ন রেখে 
সাহিত্য হিসাবে মর্যাদা দিতে চেয়েছিলেন রাজা ও অচলায়তনকে, নাটক 
হিসাবে মর্যাদা দিতে চেয়েছিলেন অরূপরতন ও গুরুকে । হয়তো একই 
উদ্দেশে প্রায়শ্চিত্ত এবং তার পরব্তী রূপ পরিব্রাণকেও রবীন্দ্রনাথ স্বতন্ত্র 
বচনার মর্যাদা দিয়ে ছুই বূপকেই প্রচলিত রেখেছেন ॥ রবীন্দ্রনাথ অধিকতর 
অ(িনয়যোগ্য করে তোলার জন্ত বূপাস্তর করেছিলেন অথচ আমরা বিস্ময়ের 
সঙ্গে লক্ষা করি রাজা, অচলায়তন, প্রায়শ্চিত্ত ও শারদৌোৎ্সব যত সার্থক ভাবে 
অভিনীত হয়েছে, অবূপরতন, গুরু, পরিত্রাণ, খণশোধ তত সার্থকতার সঙ্গে 
অভিনীত হয় নি। প্রথম রূপগুলি নাট্যগোষ্ঠীসমূহের নিকট যত জনপ্রিয় 
দ্বিতীয় রূপগুলি তত নয়। দ্বিতীয় ব্ূপগুলিকে আকারে-প্রকারে যথার্থ 
নাটক করতে যেয়ে প্রথম রূপের প্রাণশক্তি জীবনীশক্তি সম্ভবত উবে গিয়েছিল ।' 
যদি ধরেও নেওয়া যায়, শারদোৎ্সবে শরতপ্রকৃতি প্রধান, খণশোধে তাত্বিকতাঁ 
প্রাধান্য পেয়েছে, সাহিত্যিক কারণে ববীন্দ্রনাথ বাজা ও অচলায়তনকে» 


*ববীন্দ্রনাটো বপাস্তর ১৯৯ 


অভিনয়ের প্রয়োজনে অরূপরতন ও গুরুকে হয়তো স্বতন্ত্র মর্ধাদা দিয়েছিলেন, 
কিন্ত গোড়ায় গলদ ও শেষরক্ষা সম্বন্ধে এই রকম কোন যুক্তি খাটে না। 
এক নাটকের একটি সংস্করণ থেকে অন্ত সংস্করণে যত পার্থক্য, গোড়ায় গলদ 
থেকে শেষরক্ষায় তার চেয়ে পার্থক্য কম। যদি রবীন্দ্রনাথ সত্যিই মনে করে 
থাকেন পূর্বে গোড়ায় গলদ ছিল তাকে মেজেঘষে তিনি শেষরক্ষা করেছেন, 
অর্থাৎ দ্বিতীয়টি উন্নততর বূপ তাহলে পূর্বতন বূপটিকে, গোড়ায় গলদকে, 
স্বতন্্ রূপে প্রচলিত রাখার কোন অর্থ হয় না। নৃতন উন্নততর সংস্করণ 
প্রস্বত হলে যেমন বিসর্জন এবং বাজা ও রানীর পূর্ব সংস্করণ গুলি পরিত্যক্ত 
হয়েছে, তেমনি গোড়ায় গলদকে ও পরিত্যাগ করা উচিত ছিল । একই প্রশ্ন 
ওঠে প্রায়শ্চিত্ত-পরিত্রাণ সম্বন্ধে । বউঠাকৃরানীর হাট উপন্যাসের ক্ষুদ্র ক্ষুন্্ 
পরিচ্ছেদগুলিকে নাট্যদৃশ্টে পরিণত করার ফলে প্রায়শ্চিত্তে যে জাতীয় হুর্বলতা 
প্রশ্রয় পেয়েছিল, ত৷। বহুলাংশে রবীন্দ্রনাথ পরিত্রাণ নাটকে মোচন করেছিলেন । 
এই পরিবর্তনে নাটকের শিল্পগত উন্নতি হয়েছে এ সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ যদি 
নিঃসন্দেহ হয়ে থাকেন তাহলে পরিত্রাণের পাশাপাশি তিনি পূর্ববূপ 
প্রায়শ্চিত্তকে প্রচলিত রাখতে দিলেন কেন? যতই যুক্তি উত্থাপনের চেষ্টা করা 
হোক, যতই কারণ অনুমান করা যাক, অচলায়তন ও গুরু, রাজা ও 
অরূপরতন, শারদোৎসব ও খণশোধ নাট কগুলিকে পাশাপাশি প্রচলিত রাখা 
সম্বন্ধেও একই প্রশ্ন ওঠে । অন্য নাটকের বহু পার্থক্যপূর্ণ পূর্বসংস্করণকে তিনি 
রক্ষা করেন নি, কিন্তু এই সব ক্ষেত্রে তিনি পূর্বরূপকে অন্য নামে স্বতন্ত্র নাটকের 
মর্ধাদা দিলেন কেন? শারদোষ্সব-খণশোধের ক্ষন ভাবগত ব্যবধানই কি 
দুই রূপ রক্ষার কারণ? প্রায়শ্চিত্ত, অচলায়তন, রাজাকে পঠিতব্য সাহিত্য 
হিসাবে এবং পরিত্রাণ, গুরু, অরূপরতনকে অভিনয়যোগ্য নাটক হিসাবে 
দেখেছিলেন বলেই কি তিনি ছুইটি ব্ূপকেই ম্বতশ্ত্র মহিমায় রক্ষা করেছেন ? 
কিন্ত তাহলেও গোড়ায় গলদ ও শেষরক্ষার প্রশ্ন অমীমাংসিত থাকে । অথব 
এই সমস্ত নাটকের ছুই ব্ধূপকে বজায় রাখার কারণ কি নাট্যকারের অব্যবস্থিত- 
চিত্ততা? যখন তিনি সংস্করণগত পরিবর্তন করেছেন, তখন পরবর্তী রপই ষে 
উন্নততর বূপ সে সম্বন্ধে তার মনে কোন সন্দেহ ছিল না, সেখানে তার 
আত্মবিশ্বাম বিচলিত হয় নি এবং তাই তিনি পূর্বক্ূপকে পরিত্যাগ করে সংস্কৃত 
বূপকে রক্ষা করেছেন। কিন্তু বাজা-অবরূপরতন, প্রায়শ্চিত্ত-পরিত্রাণ, 
অচলায়তন-গুর, শারদোৎ্সব-খণশোধ, গোড়ায় গলদ-শেষরক্ষার ক্ষেত্রে 
ববীন্দ্রনাথ নিশ্চিত হতে পারেন নি, ছুইরূপের কোনটিতেই তিনি সম্ভবত 


২০৩ ববীন্দ্রনাট্যে বধপাস্তর ও.প্ক্য 


নাট্যকেন্দ্রকে অভ্রাস্তভাবে ধরতে পারেন নি-_এই সব ক্ষেত্রে সম্ভবত রবীন্দ্রনাথের 
আত্মবিশ্বাস বিচলিত হয়েছিল । তাই তিনি নিশ্চিত সিদ্ধান্ত নিতে না পেরে 
শেষ পর্বস্ত ছুই ব্ূপকেই স্বতন্ত্র নাটক হিসাবে রক্ষা করে নির্বাচনের দায় থেকে 
নিজেকে অব্যাহতি দিয়েছেন । 

গঠনগত প্রক্য এবং সংহতির সন্ধানই প্রধান কারণ যা রবীন্দ্রনাথকে 
নাট্যসমূহের পুনঃ পুনঃ রূপান্তরসাধনে উদ্বদ্ধ করেছিল । মালিনীর ভূমিকায় 
গ্রীকনাট্যের যে দেশকালে অবিচ্ছিন্নততার কথা রবীন্দ্রনাথ বলেছেন ততদূরে 
না হোক, যতদূর পর্বস্ত সম্ভব পরবর্তী রূপাস্তরে রবীন্দ্রনাথ অধিকতর নাট কশিয় 
ধক্য অর্জনের চচষ্টা করেছেন-_কাহিনীর এঁকা, বহুধাবিভক্ত দৃশ্যসমূহের মধ্যে 
প্রক্য এবং সম্ভবপর ক্ষেত্রে কালগত প্রকা। রাজধির দ্বিতীয়াংশে: যে 
নির্বাসনকাহিনী ও স্থজাকাহিনী মাসিকপত্রের পেটুকে দাবী মেটানোর 
প্রয়োজনে অনুপ্রবেশ করেছিল তাকে অবান্তর হিসাবে বিসর্জনে বর্জন করায় 
অধিকতর এক অজিত হয়েছে । গোবিন্দমমাণিক্যের বিরুদ্ধে প্রজাবিদ্রোহের 
ও বহিরাক্রমণের উপকাহিনী বর্জন করে এবং ঘটনাকালের সীমাকে সংক্ষিপ্ত 
করে নাটকটির ইংরাজি ভাষাস্তরে তিনি আরে! এক্য অর্জনের প্রয়াসী 
হয়েছিলেন । প্রায়শ্চিত্ত নাটকে পারিবারিক কাহিনী ও প্রজাবিদ্রোহের 
দুইটি কাহিনীর একত্র উপস্থিতির ফলে শ্রকায ছিল না, নাট্যকাহিনী দ্বিধা গ্রস্ত 
হয়েছিল- মুক্তধারা পরিজ্রাণে তা সংশোধন করা হয়েছে । মুক্তধারায় 
প্রজাবিদ্রোহের, পরিত্রাণে পারিবারিক কাহিনী প্রাধান্য লাভ করেছে । শুধু 
এইভাবে যে প্রক্য অজিত হয়েছে তাই নয়, প্রায়শ্চিন্তের মতো ক্ষুদে ক্ুত্র দৃশ্থয 
মুক্তধারায় নেই, এই পথের নাটকে কাহিনী অঙ্দৃশ্ঠযবিভাগহীন অবিচ্ছিন্ন- 
ভাবে চলেছে । পরিত্রাণে যদিও নাটাকাহিনী অবিচ্ছিন্নভাবে চলে নি তথাপি 
এখানেও প্রায়শ্চিত্তের অনেক কয়েকটি দৃশ্যের যোগে এক একটি দৃশ্ঠ প্রস্তত 
হওয়ায় প্রক্য বেশী এসেছে । রাজা ও রানীর পাচ অঙ্কে মোট ব্রিশটি দৃশ্য 
আছে, তপতীতে মাত্র পাচটি দৃশ্য । একই প্রবণতা লক্ষ করি রাজ! থেকে 
তার বপাস্তর অব্ূপরতনে, অচলায়তন থেকে তার রূপাস্তর গুরুতে । রাজার 
সঙ্গে 06767105০06 006 10৪8]715 0000710৮68-এর তুলনা করে টমসন বলেছেন 
ইংরাজি ভাষাস্তরে হয়েছে 1£5৪67 855255 6০ ৫০০0৪০11255 | শুধু 
প0)2 11086 026 0102 102110 01081006]-এ কেন, সমস্ত কয়েকটি ইংবাজি 
ভাষাস্তরকালে ।'যখনই বপাস্তর করেছেন তখনই অপ্রয়োজন বিবেচনায় 
কোন কোন দৃশ্ট বর্জন করে, কোন কোন দৃশ্ত যুস্ত করে নাটককে তিনি 


* ঝবীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ২০১ 


“এঁক্যময় ভ্রতগামী ও লক্ষ্যাভিমু্ণী এবং লঘুভার করেছেন। অনেক সময় 
এই উদ্দেশ্য সাধন করতে যেয়ে তিনি নাটকের ক্ষতিও করেছেন, এ বিষয়ে 
সন্দেহ নেই__যেমন রাজা ও রানীর ইংরাজি ভাষাস্তবে । মূল নাটকের 
ত্রিশটি দৃশ্য ভাষাস্তরে দুইটি মাত্র দৃশ্তবিভাগহীন অস্কে পরিণত হয়েছে । 
ডাকঘরে তিনটি দৃশ্য ছিল, 7175 7১০5০ 098০5-এ ছুইটি, মালিনীর 
প্রথম তিনটি দৃশ্য ইংরাজিতে একটিমাত্র নিরবচ্ছিন্ন অঙ্কে পরিণত হয়েছে। 
গ্রকৃতির প্রতিশোধের ষোলটি দৃশ্য রুপাস্তর 3810525) ০ 0762 48509010-এ 
মাত্র চারিটি দৃশ্যবিভাগহীন অঙ্কে পরিণত হয়েছে। বিসর্জনের ভাষাস্তর 
98০1180০-এ দৃশ্য অস্কের বিভাগের কোন বালাই নেই। চিত্রাঙ্গদা 
নাট্যকাব্যে এগারোটি দৃশ্য 0010৭-য় নয়টি, আবার নৃত্যনাট্য চিত্রাঙ্গদায় 
ছয়টি । শুধু দৃশ্টসংখ্যা কমিয়ে এবং দৃশ্যগুলি দীর্ঘ করে নয়, চরিত্রসংখা 
জনতাদৃশ্ঠ কমিয়েও রবীন্দ্রনাথ এই গ্রক্য অর্জন করতে চেয়েছেন। কিছু 
ক্ষেত্রে ঘেখানে বিপরীত ব্যাপার লক্ষ্য করি__-যেমন প্রথম সংস্করণ বাল্সীকি- 
প্রতিভ1 ও কালমুগয়ার যোগে দ্বিতীয় সংস্করণ বাল্সিকীপ্রতিভায় বা চগ্ডালিকা৷ 
গগ্যনাট্য থেকে চগ্ডালিক। নৃত্যনাট্যে, পরিশোধ গীতিনাট্যের তুলনায় শ্যাম। 
নৃত্যনাট্যে--যেখানে চরিব্রসংখ্য দৃশ্যসংখযা বেড়েছে এবং ঘটনাবর্ত জটিলতর 
হয়েছে, সেখানে ঈপ্সিত প্রকের আদর্শকে রবীন্দ্রনাথ লঙ্ঘন করেন নি। 
সেখানে নাট্যকাহিনীর বিস্তারের উদ্দেশ্ট নাটকটিকে পূর্ণাঙ্গ নাটকের মর্যাদা 
দান। 

অবান্তর বর্জনের দ্বাবা তিনি ষে প্রক্য অর্জন করতে চেয়েছিলেন তার 
প্রধান কারণ তিনি নাটকগুলিকে 'স্ুঠাম” এবং ফলত 'ড্রামাটিক” করতে 
চেয়েছিলেন । চিত্রাঙ্গদা নাট্যকাব্য ছিল বহুলাংশে বর্ণনামূলক, তার মধ্যে 
আখ্যানকাব্যের লক্ষণ যত ছিল, নাটকের লক্ষণ তত ছিল না। নৃত্যের 
অতিরিক্ত মাত্রাই যে শুধু নৃত্যনাট্যে বূপাস্তরকালে যুক্ত হয়েছে তাই 
.নয়, তার সঙ্গে এসেছে নাটকীয় গতি এবং প্রত্যক্ষতা। ধাজা ও বানীকে যে 
রবীন্দ্রনাথ তপতীতে রূপাস্তরিত করেছিলেন তার মূল উদ্দেশ্য ছিল কুমার-ইলার 
প্রসঙ্গে রাজা ও রানীতে যে লিরিকপ্লাবন প্রবেশ করেছিল তা পরিহার করে 
রূপাস্তরে অধিকতর নাট্যগুণ সার | মায়ার খেল] গীতিনাট্য থেকে নৃত্যনাট্যে 
বপাস্তরের আলোচনাকালেও একই ব্যাপার আমরা লক্ষ্য করেছি। বহু পূর্বে 
বচিত, ভাবালুতাময়, স্বয়ংসম্পূর্ণ গানে খচিত, তরলশিথিল এই গীতিনাট্যের 
কাহিনীকে জীবন-অস্তিমে রবীন্দ্রনাথ নানা উপায়ে যথাসাধ্য নাট্যাগুণান্থিত 


২২ ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও প্রক্য 


করে তোলার চেষ্টা করেছিলেন। যতই নাটক অবাস্তর বর্জন করে এঁক্য 
লাভ করে ততই নাটক সত্যসত্যই ড্রামাটিক হয়ে ওঠে, ততই 
নাট্যকাহিনীর মধ্যে যেখানে ট্র্যাজেডির বীজ সেখানে আলোর বৃত্ত কেন্দ্রীভূত 
হয়ে পড়ে এবং ফলে সেই ট্র্যাজিক সম্ভাবনার বিস্ফোরক বাকুদের মত জলে 
ওঠ1 উচিত। কিন্তু রবীন্দ্রনাথ একদিকে নাটককে রূপাস্তরে যেমন এঁক্যময় 
এবং ড্রামাটিক করার চেষ্টা করেছেন আঙ্গিকগত কারণে, তেমনি অন্যদ্দিকে 
প্রতায়গত কারণে তিনি বর্জন করার চেষ্টা করেছেন ট্র্যাজিক নিষ্পত্তিকে । 

রাজা ও রানী শেষ হয়েছে এলিজাবেথীয় রীতির রক্তবজময় ট্র্যাজেডিতে, 
মৃত্যুর ঘনঘটায়, কিন্তু তার' রূপাস্তর তপতী ট্র্যাজেডিতে শেষ হয় নি, তার 
পরিণাম বিরহুমিলনের উধ্রে ছুঃখতাপের পরপারে । বাজ ও রানীর স্থমিত্রা- 
বিক্রমদেব, কুমারসেন-ইলার কাহিনীর মধ্য দিয়ে নষ্টভ্র্ট ব্যক্তিগত জীবনের 
প্রায়-্র্যাজিক পরিণাম উন্মোচিত হয়েছিল, তপতীতে পাই স্থখছঃখের ভরবে 
কাহিনীকে ও ভাবকে একটি স্বতন্ব উচ্চতর স্তরে স্থাপন । কবিকাহিনী থেকে 
মায়ার খেলা গীতিনাট্য মূলতঃ একই কাহিনীর প্রথম যৌবনে কৃত নানা 
রূপাস্তর। কবিকাহিনীতে বিরহমুহমান1 নলিনী স্বেচ্ছামৃত্যু বরণ করেছে 
এবং কাব্যপরিণামে নায়ক কবিরও মৃত্যু । ভগ্রহ্ৃদয়ে চপলা নলিনীর ব্যর্থতায় 
কোন সান্বনার ব্যবস্থা কবি করেন নি। মৃরলার মঙ্গে কবির মরণমিলন 
ঘটেছে কিন্তু নলিনী ব্যর্থতার বোঝা বহন করে চলেছে । নলিনীর প্রতি, 
এই অবিচারের প্রায়শ্চিত্ত কবি করলেন নলিনী নাটকে । সেখানে মুরলার 
রূপান্তর নীরজা নাট্যশেষে নলিনী-নীরদের ব্যবস্থা করেছে এবং নিজের ব্যর্থ 
জীবনের বোঝাকে সে লঘু করতে চেয়েছে ম্বত্যুর পথে । মায়ার খেল! 
গীতিনাট্যে কাহিনী পরিণতি হলে ভগ্রহদয়ের অনুবূপ-মুরলার বৃপাস্তর 
শান্তার সঙ্গে কাবর মিলন হলো; ভগ্রন্ৃয়ের নলিনীর মতো প্রমদাও এখানে 
ব্যর্থ । কিন্তু কবিকাহিনী থেকে গীতিনাট্য মায়ার খেলা পর্ধস্ত যতগুলি 
রূপান্তর পাচ্ছি তার প্রত্যেকটির পরিণতি বিষাদজনক 3 প্রত্যেকটি বূপাস্তবে 
ছুই প্রণয়িনীর মধ্যে একজনকে প্রেমে ব্যর্থতার গুরুতর বোঝা বহন করতে, 
হয়েছে। প্রণয়িনীু্গলের মধ্যে কখনও একজনকে কখনও অপরজনকে 
বেদনাভারাক্রাস্ত অন্ধকারে নাট্যকার মগ্ন করেছেন, কিন্তু কোনরূপেই সেই 
বিষাদকালিমাকে তিনি সম্পূর্ণ মোচন করতে পারেন নি। কিন্তু নৃত্যনাট্য, 
মায়ার খেলায় সেই বিয়োগাস্ত পরিণতিকে রবীক্্রনাথ অস্বীকার করলেন। 
মায়ার খেলা নৃত্যনাট্যে এই প্রেমের খেলা তিনি ভেঙ্গে দিলেন 'খেলা-ভাঙাব. 


রবীন্দ্রনাটো রূপাস্তর ২০৩. 


খেলা” গানের ছার1। প্রমদা ও শান্তা কারো সঙ্গে অমরের মিলন হয় নি, 
কিন্তু তাতে ব্যর্থতাবোধের কোন সাক্ষাৎ পাই না। বিচ্ছেদবহ্িশিখা তাদের 
বেদনাধুয়াচ্ছন্ন নয়, তার মধ্যে এখন যেন আত্মিক সত্যের জ্যোতি জলে। 
এইভাবে এই সর্বশেষ বূপাস্তরে ট্র্যাজিক পরিণতিকে অস্বীকার কর] হয়েছে । 
চগ্ডালিকা গগ্যনাট্যে অপরাধের মূল্য দিতে হয়েছিল । প্রকৃতির যাছুকবী মা' 
মন্ত্রের জোরে আনন্দকে নিছে টেনেছে, তাকে অশুচি করার অপরাধের জন্য 
মাকে জীবন দিতে হয়েছিল। গগ্চনাটোর শেষে মায়েরু মতা ঘটেছে । কিন্তু 
চণ্ডালিকা নৃত্যনাট্যে অপরাধের জন্য মাকে কোন মুল্য দিতে হয় নি। নাট্য- 
পরিণামে সে আনন্দের কাছে ক্ষমা চেয়েছে, এবং সেই ক্ষমায় তার 
উদ্ধার । এই ক্ষমার মধ্য দিয়ে বিরোধের বীজকে যথাসাধ্য অপসাবিত করার 
কথা পাই নটার পূজা এবং মালিনী নাটকের পরিণামে । কিন্ত বিপরীত 
ব্যাপার পাই শ্যামায়_- সেখানে ক্ষমা নেই, সেখানে ক্ষমাহীনতার সাস্ত্বনাম্পর্শ- 
লেশহীন শূন্ততা । প্রত্যয়গত কারণে ট্র্যাজিক নিম্পত্তিকে বূপাস্তরে-বূপাস্তরে 
অন্বীকার করে জীবনপরিণামে তিনি কি সেই প্রত্যয়ের অসম্পূর্ণতা উপলব্ধি, 
করেছিলেন_-তা৷ না! হলে এই নিয়তিতাড়িত বিবেকটষ্ট প্রণয়ীযুগলের কাহিনী 
রচনায় তিনি ব্রতী হলেন কেন? শ্যামায় আমর! নির্বাক স্তম্ভিত হয়ে 
ট্রযাজিক পরিণতির সম্মুখীন হই-ট্র্যাজেডির অন্ধকারে একটি আলোবেখা। 
প্রকাশের সম্ভাবনা থাকে, এখানে নশ্ছিদ্র অন্ধকার 

অনেক ক্ষেত্রে আমরা লক্ষ্য করি আদিরূপে যেখানে ছিল মূর্ততা, বাস্তব 
পরিমগ্ডলের স্ুম্পষ্ট উপস্থিতি এবং মানবিকতা, সেখানে বূপাস্তবে এসেছে 
অমূর্ততা এবং তাত্বিকতার প্রাধান্য । শারদোৎ্সবে শরংপ্রকৃতির বন্দনাই 
ছিল প্রধান, খণশোধ নাটকে প্রধান হয়েছে প্রকৃতির বিষয়ে কবির তত্বো- 
পলন্ধি। শেষের বাত্রি গল্পে একটি কাহিনীমাত্র ছিল, কিন্তু গৃহপ্রবেশে 
নামকবণ ও অন্যান্য পরিবর্তনের মধ্য দিয়ে মৃত্যু যে একটি মহত্তর জীবনে 
প্রবেশ তার ইঙ্গিত করা হয়েছে । অচলায়তন নাটকে মঠবাসীদের জীবন- 
যাত্রাকে অবলম্বন করে সর্বপ্রকার গৌড়ামি অন্ধতা এবং সর্বপ্রকার অচলা- 
য়তনকে রবীন্দ্রনাথ ব্যঙ্গবিদ্রপ পরিহাস করেছিলেন । গুরু নামক রূপাস্তরে 
শুধু নামের পরিবর্তনে নয়, নাটকের সবাঙ্গে সেই স্যাটায়ার-প্রাধান্ত আপন 
ছেড়ে দিয়েছে রূপকের প্রাধান্তকে । অচলায়তনে ছিল অচলায়তন ভাঙ্গা 
প্রধান কথা, গুরুতে গুরু তথা ঈশ্বরের আগমন প্রধান কথা । রাজায় বাস্তব 
ও অতিবাস্তবের মধ্যে একটি সামগ্রন্ত ছিল। বূপকত্বের উপস্থিতি সত্বেঞ্ 
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বাস্তবজীবনের পটভূমিকা সেই নাটককে সম্পূর্ণ নিববয়ব, বিমূর্ত এবং তত্বপর্বন্য 
কষে দেয় নি। কিন্তু অব্ূপরতনে বূপকের অতিপ্রাধান্ত পাই, বাস্তব অতি- 
বাস্তবের সামঞ্জস্ত এই পরবর্তীবূপে ক্ষুপ্ন হয়েছে, এবং এখানে নাট্যকার বিমূর্ত- 
ভাবের দিকে বনুদুর অগ্রসর হয়েছেন। প্রায়শ্চিত্ত কাহিনীনাট্য মুক্তধাবায় 
কী ভাবে প্রতীকনাট্যে রূপান্তরিত হয়েছে তা পূর্বে আলোচনা করেছি । 
প্রতাপাদিত্যের নির্মম প্রতাপ কী ভাবে যন্ত্ররাজ বিভূতি এবং বাধযন্ত্রের প্রতীকে 
আরোপিত হয়েছে তাও সেই প্রসঙ্গে দেখিয়েছি) কাহিনীনাটোর এই 
গ্রতীকনাটো রূপান্তরের ফলে, এই গুণগত পরিবর্তনে ভাষাতেও এসেছে 
অপূর্ববর্তম।ন প্রতীকী ব্যঞনা। রাজা ও রানী থেকে তপতীতে বপাস্তরে 
মানবগুণ হাম পেয়েছে, ব্যক্তিজীবনের তীব্র ছ্বন্বসংঘাতের পরিবর্তে তাত্বিকতা 
প্রাধান্য পেয়েছে । রাজা ও রানীর ইংরাজি বরূপাস্তর 11০ 71755 200 036 
03451-এও এই রূপক প্রবণতার অস্ফুট ইঙ্গিত পাই ইলার শেষ উক্তিতে, 
যেখানে ইলা কুমারমেনের ছিন্ন মন্তক দেখে মুছার প্রাকৃকালে 15] 
1290510” শুনতে পেয়েছে বলেছে । বিবাহসংগীতের এই প্রতীকী ব্যঞঙ্জনা 
রাজা ও রানী নাটকে ছিল না । সুতরাং এমন সিদ্ধান্ত করা অমূলক হবে 
না যে ব্রবীন্দ্রনাটযোর বূপাস্তরের অর্থ, পরবর্তীরূপে রূপক বা প্রতীকধর্মের, 
তাত্বিকতার, বিমূর্ততার প্রাধান্য লাভ। কিন্তু ব্যতিক্রম যে একেবারে নেই 
তা নয়। রথযাত্রায় ইতিহালতত্বের বিমূর্ততাই প্রাধান্য পেয়েছিল কিন্তু 
রূপান্তরিত রথের রশিতে মেয়েদের বিচিত্রমুখী 'প্রতিক্রিয় যুক্ত হওয়ায় এমন 
'বাস্তব পটভূমিকা এসেছে যা আদিরপে ছিল না। 

অর্থাৎ বূপাস্তরের ফলে পরবতীবূপে আকারগত পুনবিন্তাস এবং সংক্ষিপ্থির 
ফলে এসেছে ঘনত্ব এবং সংহতি, ফলে পরবতী রূপে আঙ্িকগত উন্নতি ঘটেছে 
নিঃসন্দেহে । অথচ এই উন্নতি সত্বেও অধিকাংশ বূপান্তরে পরবর্রূপ যে 
নাটক হিসাবে সামগ্রিক উন্নতি অর্জন করতে পারে নি তার কারণ ট্র্যাজেডির 
উপলন্ধিকে অন্বীকারের প্রবণতা, বাস্তবতা, মানবিকতা ও অবয়বস্তের পরিবর্তে 
রূপকত্ব ও তাত্বিকতার নিরবয়বন্খের অতিপ্রাধান্ত । তাই আঙ্গিকগত 
নানা উন্নতি সাধন সত্বেও সেই পরবর্তীরূপ সব সময় আমাদের তৃপ্ত করতে 
পারে না। তৃপ্চি আমরা সব সময় পাই না, কিন্ত এই বূপাস্তর-পর্যায় নাট্যকার 
রবীন্দ্রনাথের মানস-প্রবণতার বিবর্তন-ইতিহাস ধারণ করে রয়েছে, সেই দিক 
থেকে এই বূপান্তরে আমাদের কৌতুহল প্রশমিত হয় না। 


ননবীক্্রনাট্যে পক্য 


এক 


রবীন্দ্রনাথের নাটকাবলী অসংখা পরিবর্তন পর্যায়ের মধ্য দিয়ে গেছে।- 
এই পরিবর্তনকালে নাট্যকাহিনীর রূপান্তরও হয়েছে যথেষ্ট । কিন্তু নাটক- 
গুলির আঙ্গিক বা রূপকল্পনাগত, ভাষা ও কাহিনীগত বনু বিচিত্র রূপাস্তর- 
সত্বেও লক্ষা করি, রবীন্দ্রনাথের নাটকের মধ্যে মৌলিক তত্ব-প্রত্যয়গত, 
রূপউপকরণগত সাদৃশ্ঠ বর্তমান। ফলে নাটকগুলির মধ্যে পাই সামগ্রিক 
পরিকল্পনার সাদৃশ্ঠগত প্রক্য, এবং যে প্রত্যঙ্গগুলি মিলে সেই ব্যাপক 
পরিকল্পনাকে সফল করে তোলে তাদের সাদৃশ্তজনিত এঁক্য। কোন নাটকের" 
মূল কাহিনী এঁতিহাসিক, কোনটি প্রহমন, কোনটি ব্ূপক বা প্রতীকনাট্য,. 
কোনটি গীতিনাট্য-নৃত্যনাট্য, কোনটির ব্যগনা আধ্যাত্মিক, কোনটির প্রসঙ্গ 
সামাজিক-__কিন্তু সমন্তের মধ্যে একটি এ্রক্যময় সত্যকে, একটিমাত্র নাটকীয় 
কেন্দ্রকে রবীন্দ্রনাথ বারবার অন্রুসন্ধান, আবিষ্কার করেছেন এবং নাট কগুলিতে 
নান। উপায়ে প্রকাশের চেষ্টা করেছেন । 

ববীন্দ্রনাটো তত্বগত বিচারে বিষয়বস্ত একটিমাত্র, জড়শক্তির সঙ্গে প্রাণ- 
শক্তির বিরোধ এবং পরিণামে প্রাণের অবশ্যন্তাবী জয়লাভু। জড়শক্তি এখানে 
জড় বা স্থল জগ নয়, রবীন্দ্রনাটকে জড়ত্ব বিবিধ বন্ধনের মধ্য দিয়ে আত্মপ্রকাশ 
করে; অপরপক্ষে মুক্তির অনম্বরণীয় হাতছানির মধ্য দিয়ে প্রাণের আহ্বান 
পরিস্ফুট। জড়ত্ব ও প্রাণের বিরোধ তাই বন্ধন ও মুক্তির বিরোধে রূপান্তরিত 
এবং দেই বিরোধের ফল বন্ধন ছিন্ন করে মুক্তির মহৎ প্রকাশে । কিন্তু বিশুদ্ধ 
মুক্তিও বন্ধনের নামান্তর, যে মুক্তি নেহমায়ামমতাকে উপেক্ষা করতে উদ্ধ্ধ 
করে সেই মুক্তি কোন্‌ অলক্ষ্য অবসরে বন্ধনে রূপাস্তরিত হয় তা বোঝা যায় 
না। সেই কারণে সামগ্ুস্তের সত্যই শেষ পর্বস্ত ববীন্দ্রনাট্যে বারংবার 
প্রতিধবনিত। অর্থাৎ যে প্রত্যয় ববীন্দ্ররচনাবলীর সর্বজ্র সজীব, সেই প্রত্যয়ই - 
এই সাহিত্যের নাট্যশাখায় অন্তভাবে বপাফ্িত। ্‌ 

এই বন্ধন নানা রকমের । কখনও রে বন্ধন মানসপ্রেমের, সৌন্দর্যলিপ্সার, - 
শুদ্ধ ইল্দ্রিযপরতার। মাক্সার খেলার শ্ধ্যে এই বন্ধনের পরিচয় পাই-- 
প্রমদার ব্যর্থতার পর সংগীতে ধ্ঝনিত হলো, 


হন ববীন্দ্রনাট্যে ব্ূপাস্তর ও প্রক্য 


এর] স্থথের লাগি চাহে প্রেম, প্রেম মেলে না 
শুধু স্থখ চলে যায় 
এমনি মায়ার ছলনা । (৭) 

চিত্রাঙ্গদা নাট্যকাব্যে অর্জন প্রথমে ছিল ব্রহ্মচর্ধব্রতের বন্ধনে স্বেচ্ছা 
বন্দী । সে বলেছিল, ব্রন্ষচর্য ব্রতধারী আমি । পতি-যোগ্য নহি বধাঙ্গনে ।” 
কিন্ত পরে মীনকেতুর কৃপায় কুরূপ1 চিত্রাঙ্গদ। স্থরূপা হয়ে স্বপ্পের মতো 
আবিভূত হুলে সেই,অজু'ন ভেবেছিল ধরণী খুলিয়। দিল এশ্বর্ব আপন” এবং 
মুগ্ধ অজুনি চিত্রাঙ্গদার “চরণে শরণাগত" হয়েছিল। ব্রহ্মচর্ধের বন্ধন থেকে 
প্রথমে অজু্ন প্রেমে মুক্তি পেয়েছিল, কিন্তু পরে মেই মৌন্বর্ধতৃষ্ণাময় 
প্রেমঈ হলো বন্ধন। নারীর ললিত লোভন লীলায় ক্লান্ত বীর ভেবেছিল 
ক্ষত্রিয়ের বাহু বদ্ধ হয়ে পড়ে আছে কর্তব্যবিহীন”। সেই কুম্থমের 
কাবাগারে বন্ধ বাতাস থেকে মুক্তিতেই নাটকের পরিণতি । অঙ্ুুনিকে 
অজর্নের আকাত্কায় চিত্রাঙ্গদাও ছিল মদন-প্রদত্ত ব্ূপের বন্ধনে নিরুপায় 
বন্দিনী। বৎসরকাল অতিক্রান্ত হলো ; অবপ্র্ঠন মোচন করে রাজেন্দ্রনন্ৰিনী 
চিত্রাঙ্গদা সত্য পরিচয় দিয়ে সেই রূপের বন্ধন থেকে মুক্তি পেয়েছিল । রাজা ও 
রানী নাটকের নায়ক বিক্রমদেব বূপতৃষ্ণা এবং কর্তবাচিন্তাহীন পপ্রমের শৃঙ্খলে 
বন্দী । বিক্রম স্থমিত্রাকে বলে সংসারের কেহ নহ অন্তরের তুমি, অপরপক্ষে 
স্থমিক্রা বলে “অন্তরে প্রেয়সী তব বাহিরে মহিষী । নিজের ক্লান্তি অর্ঞুনিকে 
বূপমত্ত প্রেম থেকে রুল্যাণব্রত প্রেমে অগ্রলনর করেছিল, এখানে সুমিত্রা 
বিক্রমকে বপতৃষ্ণার বন্ধন থেকে মুক্ত করার সর্বচেষ্টায় ব্যর্থ হয়েছে। 
বিক্রম মানসপ্রেমের বন্ধনে বদ্ধ থাকলেও ইলার তীব্র গভীর ভালোবাসা দেখে 
শেষাংশে বিক্রম তাকে মতর্ক করে দিয়েছিল, কারণ সে নিজের জীবন দিয়ে 
উপলব্ধি করেছিল “অতি প্রেম সহে না বিধির, নাটকের শেষে “ম্থমিভ্রার 
মৃত্যুতে আসক্তির অবসান হওয়াতে সেই শান্তির মধ্যেই স্থমিত্রার সত্য উপলব্ধি 
বিক্রমের পক্ষে সম্ভব হলো 1” “রূপের কালি? বা ইন্ড্রিয়জ বূপের বন্ধনে বন্দী 
ছিল বাজ নাটকের নায়িক] রানী সুদর্শনা। স্দর্শনাকে তাই মৃছ তিরস্কার 
করে বাজার দাসী সুরঙ্গমা বলেছিল, “তুমি দেখব দেখব* করে যে অত্যন্ত 
চঞ্চল হয়ে রয়েছ মেইজন্যে কেবল দেখবার দিকেই তোমার সমস্ত মন পড়ে 
বুয়েছে |” সেই গণ্ডভীবদ্ধতা থেকে সে উদ্ধাত্ পেতে চেয়েছে “দকল-বূপ- 
ডোবানো রূপ” ইন্ড্রিয়াতীত রূপের মধ্যে । “ইচ্ছে করছে, চোখে-দেখা কানে- 
শোনা ঘুচিয়ে দিই, হৃদয়ের ভিতরটাতে যে গহনপথের কুঞ্জবন আছে 


বববীক্দ্রনাট্যে এঁক্য ২৬৭ 


'সেইখানকার ছায়ার মধ্যে উদাস হয়ে চলে যাই । যা ননির মতো কোমল, 
শিরীষফুলের মতো স্বকুমার, প্রজাপতির মতো৷ সুন্দর তা যে মরীচিকার মতো 
মিথ্যা এবং বুদ্ধদের মতো শূন্য তা বহু ছুঃখে নাটাপরিণামে রানী উপলব্ধি 
করেছিল । স্থদর্শনা পরিণামে উপলব্ধি করল দেখা নয়, শোনা নয়, চাওয়! 
নয়, কেবল গভীরের মধ্যে আপনাকে ছেড়ে দেওয়াটাই হচ্ছে সব চেয়ে 
বড়ো কথা। 

প্রায়শ্চিত্ত নাটকের প্রতাপারদিতোর বন্ধন তার বাজা.। বাজোর বন্ধনে 
আবদ্ধ এই রাজা, খুল্পতাতকে হত্যার চেষ্টায়, পুত্র পুত্রবধূর উপর নির্মমতায় 
প্রজাবর্গের প্রতি নিষ্ঠুব অত্যাচাবে, নেহমমতা ও মানবিক সমস্ত দাবীকে 
উপেক্ষ|ী করেছিল। কিন্ত পরিণামে একদিন তার নিজের সম্বন্ধে সংশয় দেখা 
দিয়েছিল, ধনগ্য়কে বলেছিল, “€বরাগী আমার এক-একবার মনে হয় তোমার 
এ বাস্তাটাই ভালো-_-আমার এই রাজ্যটা কিছু না।, ধনঞ্জয় প্রত্যুত্তবে 
বলেছিল, “মহারাজ বাজাটান তো] রাস্তা ।” রাস্তার উপর যেমন কারো 
অধিকার নেই, তেমনি রাজ্যপালন রাজার করা উচিত নিলিপ্ত বৈবাগোর সঙ্গে । 
বান্তাঁ যেমন লক্ষ্যে বা গন্তবো পৌছানোর উপায়, তেমনি বাজাও উপায়, লক্ষ্য 
নয়। যে রাজা রাজোব বন্ধনে বন্দী নন, কলাযাণব্রতে মুক্ত, তিনিই শ্রেষ্ঠ রাজা । 
শারদোৎ্সবের সন্গযাপীবেশী রাজা বিজয়াদিত্য প্রায়শ্চিত্তের প্রতাপাদিতোরু 
মতো] বাঁজ্যের বন্ধনে বন্দী নয়, কারণ সে জানে “বাজা হতে গেলে সন্ন্যাসী 
হওয়া চাই |” যে রাজত্বের বন্ধনে প্রতাপা!দিত্া বন্দী সেই, বন্ধন থেকে মুক্তির 
উপায় রাজর্ষি উপন্তাসের গোবিন্দমাঁণিকা-চবিত্রের মধ্য দিয়ে মূর্ত হয়ে উঠেছে, 
বিশেষত “পৃথিবীর ছুঃখহবণ যে করে সেই পৃথিবীর রাজা” এই উক্তি্রির মধ্য 
দ্রিয়ে। ছুঃথহরণ, মঙ্গলকর্ম করা যেদিন দুঃসাধ্য হয়েছিল, সত্য প্রতিষ্ঠা 
করতে যেয়ে যেদিন ভ্রাতৃবিরোধ এবং বাজ্যে অন্তবিপ্রবের সম্ভাবনা দেখা 
দিয়েছিল সেদিন অস্ত্রের সাহায্যে বাজ্যরক্ষার চেষ্টা না করে বিসর্জন 
নাটকের বাজ। গোবিন্দমাণিক্য স্বেচ্ছায় নির্বাসনে উদ্যত হয়েছিল, প্রকৃত 
রাজধির মতো । 

আবার ক্ষুদ্রধর্মের অনুশাসন, আচার অনুষ্ঠান ধর্মগত সর্বপ্রকার গোৌড়ামির 
বন্ধন এবং সেই বন্ধন থেকে নিত্যধর্মের মুক্তিতে আত্মপ্রতিষ্ঠার কাহিনী 
কয়েকটি নাটকে রূপায়িত হয়েছে । বিসর্জনে রঘুপতি সেই ক্ষৃত্রধর্মের প্রতিনিধি 
গোবিন্দমাণিক্য তার প্রতিপক্ষ এবং সেই বাহাবিরোধ জয়সিংহের চিত্তক্ষেত্রে 
'অস্তবিরোধে ব্ূপাস্তরিত | ' ধর্মমত নিয়ে যে বিরোধের স্থত্রপাত তার সঙ্গে 


২০৮ ববীন্দ্রনাটো বপান্তর ও একা 


জড়িয়ে গেছে রাজশক্তি ও পুবোহিত-শক্তির মধ্যে অধিকাঁবের বিরোধ এবং 
তাবে! সঙ্গে জড়িয়ে গেছে গোবিন্দমাণিক্যের প্রতি জয়সিংহের শ্রদ্ধায় এবং 

অপর্ণার প্রতি তার ভালোবানায়, রঘুপতির মনে ভালোবানার অধিকার নিয়ে 
ঈষা। বন্ধ্যাত্বের বেদনায় জর্জরিত গুণবতীর সম্তানকামন! গোবিন্দমাণিকোর 

বিবেক-নির্দিষ্ট পথে অগ্রসর হওয়াকে কঠিন করেছে। গুরুর প্রতি আন্গগত্য 
এবং গোবিন্দমাণিক্য ও অপর্ণার প্রতি শ্রদ্ধা ও ভালোবাসায় আন্দোলিত হয়ে 

শেষ পর্যস্ত নিজের হৃদয়ে জয়সিংহ এই বিরোধের মীমাংসা করেছে 
আত্মবলিদান করে এবং জয়মিংহের প্রতি শ্রেহ ও সেই ন্সেহভাজনের আত্ম 
বলিদানের ফলে পরিণামে বঘুপতির পরিত্রাণ সম্ভব হয়েছে, তথাকথিত ধর্মের 
গৌড়ামি থেকে । মালিনীর ক্ষেমংকর নতি স্বীকার করে নি, রঘূপতির মতো 
তার কোন পরিবর্তন হয় নি, শেষ পর্ধস্ত সে ত্যাগ করে নি তার ক্ষত্রধর্মের 

বন্ধনের শঙ্খলকে ৷ কিন্তু প্রণয়াম্পদের মৃত্যু স্বচক্ষে দেখে মুছিতা মালিনী ষে 
শেষ মুহূর্তে ক্ষেমংকরকে ক্ষমা করে নিজ ধর্মের মহত্ব প্রচণ্ড অভিজ্ঞতার মধ্য 
দিয়ে প্রমাণ করল, তারই মধ্যে ক্ষেমংকরের উদ্ধারের বীজ যেন রোপিত হলো । 
মালিনী গুরু কাশ্তঠপের কাছে নিয়েছিল বেদছাড়া বৌদ্বধর্মে দীক্ষা । ব্রান্ষণ্য: 
ধর্মের গৌড়ামি বর্জন করে সে মুক্তি পেয়েছিল ককুণামৈত্রীর ধর্মে__“কানে 
এসে বাজে মুক্তির সংগীত ।” সেই মুক্তি হয়তো একদিন মালিনীর পক্ষে 
বন্ধনম্বরূপ হয়ে উঠত, কিন্তু সুপ্রিয়ের প্রতি প্রেমে সে যে লজ্জার আভায় 

রাডা হয়ে উঠেছে । তারই ফলে সে বিশুদ্ধ মুক্তির গণ্ভীতে বাধা পড়ে নি। 

নাটকে স্থপ্রিয়ও এক বন্ধন থেকে মুক্তি পেয়েছে । ধর্মসংস্কারের বন্ধন থেকে 
মাপিনীব সঙ্গে পরিচয়ের পূর্বেই সে মুক্ত ছিল-_মালিনীর ভালোবাসা তাকে 
সেই গণ্ভী থেকে স্বাধীন করে নি। কিন্তু মালিনীর ভালোবানার জোরে সে. 
মুক্ত হয়েছে ক্ষেমংকরের প্রচণ্ড ব্যক্কিত্বের নির্মম পেষণ থেকে । নটীর পৃঞ্জাতেও 

শ্রীমতী বুহত্তর মহত্তর নিত্যধর্মের কাছে আত্মনিবেদন করেছে আত্মবলিদানের' 
মাধ্যমে । সেই উজ্জ্বল আত্মনিবেদন অবিশ্বাপীর অবিশ্বাসকে, বিতোধীর' 
বিবোধকে নিরতিশয় লজ্জিত করেছে । জয়মিংহের আত্মবলিদান যেমন 
রঘুপতিকে গৌড়ামির বন্ধন থেকে, পৌরোহিত্যের অধি কার-অহ্মিকার বন্ধন: 
থেকে মুক্ত করেছে, দ্েমনি শ্রীমতীব আত্মনিবেদন রত্বাবলী-প্রমুখ অবিশ্বাসীর। 
দিবাদৃষ্টি খুলে দিয়েছে । অচলায়তনের মঠের মধ্যে ছিল পাগ্ডিত্যের ওদ্ধত্য, 

আচারবিচারসংস্কারের প্রাণহীপ বন্ধন--মন্ত্রতত্ত আচার-আচমন স্ুত্রবৃত্তি” 
সব জানলা-বন্ধ-কব। প্রাচীর-ঘেরা এই মঠের মধ্যে চলেছে সপ্তকুমারিকাগাথা। 


ব্বীন্্রনাটযে এক . ২০৯ 


পাঠ) প্রাচীন, প্রাচীন, সমস্ত প্রাচীন, কোনখানে জীবনের চিহ্ন নেই, 
আচাধের ভাষায় এই মঠের সর্বত্র “নিশ্চল শান্তি” বিরাজমান। এই বন্ধনের 
বিরুদ্ধে প্রতিবাদ অচলাক্ততনের ভিতরেই পুঞ্ধীভূত হয়ে উঠেছিল, বাইরে 
থেকে শোনপাংশু-যুনকেরা প্রাচীর ভেঙে সমান করে দিয়েছে এবং শেষ পর্বস্ত 
স্বয়ং গুক এসে মঠবাসীকে সেই নির্মম শৃঙ্খলার বন্ধন থেকে মুক্তি দিয়েছে । 
অচ্ছুৎ চগ্ডালিকা সমাজের নিষ্ঠুর নির্বোধ নির্দেশে সংকোচ ও ত্রাসের মধ্যে 
এতদ্দিন বন্দী ছিল, বন্দী ছিল “অপমানের অন্ধকাঁরে+, সমাজ তাঁকে “চিরজীবন 
রেখে দিল এই ধিককারে” ; মা-র কাছে সে অভিযোগ করেছে 

জন্ম কেন দিলি মোবে 

লাঞ্চনা জীবন ভবে__ 

মা হয়ে আনিলি এই অভিশাপ । (১) 
সন্্যাসী আনন্দ মুক্তপুরুষ আনন্দ তাকে মানবীর স্বীকৃতি দিয়ে অস্তিত্বের 
অসম্মান থেকে মুক্ত করেছে । আনন্দ তার “করপুটের কমলকলিকায়” 
চগ্ডালিকার দেওয়া এক গণ্ষ জল নেওয়ায় আজ নেই অচ্ছুৎকন্ার জীবনে 
«কী আনন্দ, কী আনন্দ, কী পরমমুক্তি 1 ধুয়ে গেল “জন্মজন্নাস্তরের কালী, 
মুক্ত হলে সে সামাজিক অবিচারের বন্ধন থেকে । এই সমস্ত বন্ধন প্রাচীন 
বন্ধন__এই প্রাচীন নাগপাশগুলি আধুনিক সভাতার মত্ত মাতঙ্গের মতো উন্মাদ 
অগ্রগতিতে ক্রমে ক্রমে ছিন্ন হয়ে যাচ্ছে, অস্পৃশ্যতা, ধর্মগত সংস্কারের গৌড়ামি 
ইত্যাদি। কিন্তু আধুনিক সভাতা যেমন একদিকে প্রাচীন বন্ধনগুলিকে 
ধুলিসাৎ করে দিচ্ছে তেমনি অন্যদিকে গড়ে তুলছে স্বতন্ত্র চরিত্রের নৃতন বন্ধন । 
সেই নৃতন বন্ধন যান্ত্রিকতার, মন্ুত্যত্ববিরহিত বিশুদ্ধ বিজ্ঞানচর্চার, জড়স্থলশক্তির 
দাসত্বের, অর্থনৈতিক €বষমোর ভিত্তিতে নৃতন জাতিভেদের--এই নৃতন 
বন্ধনকেই রবীন্দ্রনাথ বূপায়িত করেছেন মুক্তধারা ও রক্তকরবীতে । যস্্রাজ 
বিভূতি বাধ নির্মাণের উদ্দেশ্ত সম্বন্ধে বলেছে__বালি-পাথর-জলের ষড়যন্ত্র ভেদ 
করে মানুষের বুদ্ধি হবে জয়ী এই ছিল উদ্দেশ্য । কোন্‌ চাষির কোন্‌ ভুট্টার 
খেত মারা যাবে সে-কথা ভাববার সময় ছিল না।, রক্তকরবী নাটকে 'ষে- 
জায়গাটার কথ হচ্ছে সেখানে মাটির নিচে যক্ষের ধন পৌত। আছে ।” যন্ত্ররাজ 
বিভূতির মতো! যক্ষরাজ অমানবিক শক্তির জোরে গর্ব করে বলে “হগ্রিকর্তার 
চাতুরি আমি ভাঙি। ছুই নাটকেই ধাস্ত্রিকতার যন্ত্রণা চিত্রিত। শেষ পর্যস্ত 
সেই যন্ত্র ও যাস্ত্রিতার বন্ধন থেকে ছুই ক্ষেত্রেই মুক্তি ঘটেছে-_মুক্তধারায় বাধ 
ভেঙ্কে জলের ধার! ছুটতে আরম্ভ করেছে, বৃক্তকরবীতে রাজ। নিজের জালাবরণ 
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ভেঙে নিজের স্যপ্টির বিরুদ্ধে বিন্রোহ করে বেরিয়ে এসেছে পথে । ববীন্দ্রনাথ 
বুক্তকরবীকে যেমন একটি মানবীর কাহিনী বলে দাবী করেছিলেন, তেমনি 
মুক্তধারার ইংরাজি অনুবাদ 7০ ৬/৪:05:6511-এর সংলগ্ন ০০০ 5 00৩ 
£৯0001701 (70106 10906] 7২০৬৮1০৬৮১ মে ১৯২২)-এও দাবী করেছেন 
নাটকটিকে ৪3 ৪. 1০19125210102.6101 01 ৪ ০50101562 1906 06 055%0০10- 
195%* হিসাবে । তিনিও কিন্ত এর মন্তব্যে শ্বীকার করেছেন-_]52 17082006 
055. 00101510015 9165 60 £1৬০ 155 11) 019০ 15289621057 10811005 09 
00০ দাবা হার বা 10 1085 2. 55109001105 10022011056 3) 00586 10 
1:219712561565 21] 0109.6 005 ০10 40500.0100 51517182311] 10017092 
1166. 701015 110091191605.010170 ড/11] 920179710০0 ০০ 56111105016 
005৮10115 ৮৮1০1] 10 15 5561 002. 02 1৬19.01011)0 121621720 00 11 076 
0185 1595 56০০০০০এ 0)2 00৬৮ 01 105 ৬96০1. কালের যাত্রার রথের 
রশি নাটিকাটিতে রূপায়িত হয়েছে আর একটি প্রতিহাসিক সত্য-_-কোন 
অর্থ নৈতিক শ্রেণী যখন সামাজিক অগ্রগতির পথে বাধা স্বরূপ হয়ে দাড়ায় তখন 
সেই অর্থনৈতিক শ্রেণীকে অপসারিত কবে নৃতন শক্তিশালী কোন 
অর্থনৈতিক শ্রেণী সমাজের অগ্রগতির পথকে মুক্ত করে । সমাজের রথ অচল 
হয়ে গিয়েছে); কে রথের রশি টানবে? “মেদিন নেই রে যেদিন পুরুতের 
অস্তর-পড়া হাতের টানে চলত রথ | দ্বিতীয় সৈনিক ছুঃখ করেছে-_ 

মাথ! দিল হেট করে। 

স্বয়ং রাজা লাগালেন হাত, আমরাও ছিলুম পিছনে । 

একটু ক্যাচকোচও করলে না চাকাটা। 
সকহে জানে “আজকাল চলছে যা-কিছু সব ধনপতির হাতেই চলছে”, কিন্তু 
ধনপতিও বথের রশি টানতে অক্ষম হয়েছে । সামাজিক অগ্রগতির পথ যখন 
অবরুদ্ধ, যখন রথ চলে না, তখন শুদ্রদল এসে রশিতে হাত লাগিয়েছে এবং 
“মাতাল রথ” চলেছে ছুটে । ভবিষ্যতে কোন যুগে হয়ছে! শূদ্রদের টান সত্বেও 
বুথ আবার অচল হবে, তখন আসবে উলটোরথের পালা । তাসের দেশে 
প্রাচীন আচারবিচার ও শাস্্বন্ধন এবং আধুনিক কালের একনায়কতস্ত্রের 
নিয়মবাধা শাসনের যেন এক সংমিশ্রণ ঘটেছে, চারিদিকে “চমত্কার শৃঙ্খলা” | 
নিয়মের রাজত্ব তাসের দেশ “মরা দেশ” । সব কিছুতেই এখানে নিয়ম, 

চলে নিয়ম-মতে । 
দুরে তাকিয়ে! না কো, 
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ঘাড় বাকিয়ো! না কো, 
চলো সমান পথে । (২) 

এই নিয়মের মধ্যে এল “ইচ্ছে” । “বিদেশ হইতে তিনটি জীবন্ত দৃষ্টান্ত আসিয়। 
জানাইয়! দিল বিধানের মধ্যেই মানবের সমস্ত স্বাধীনতার সীমা নহে।” 
রাজপুত্র-প্রমুখ বিদেশীরা নিয়ে এল খ্যাপামির হাওয় । হরতনীর মনের 
মধ্যে ভ্রমর এল, অন্যান্তরাও বুঝতে পারছে তাদের এতদিনের তাসজন্মট। ছিল 
্বপ্র। রাজপুত্রের আবির্ভাব সেই বন্ধনময় নির্জীব পরিবেশের মধ্যে মুক্তি- 
চাঞ্চল্য সঞ্চার করল । অচলায়তনে গোৌঁড়ামি ও কুসংস্কার, বক্তকরবীতে 
খোদাইকরেরা সংখ্যার দ্বারা চিহ্নিত-_€কেউ ৪প৭ফ, ৬৯৬ আর তাসের দেশের 
গাইগেমত্রের বিভেদ__তাদের কারেো। কোন মানবিক মূল্য নেই । আধুনিক 
কালে যাকে এলিয়েনেশন বা প্রবাসান্ভূতির সমস্তা বলা হয়, এই সব ক্ষেত্র 
রবীন্দ্রনাথ সেই সমস্যাকে নিভুলিভাবে ধরতে পেরেছিলেন । 

ফান্কনীতে বূপায়িত হয়েছে কালেব বন্ধন, যার অপর নাম জরার বন্ধন । 
ফান্ঠনীতে এবং খতুনাট্যে দেখানো হয়েছে নিত্যনবীনত্বের মধ্যেই কালবন্ধন 
থেকে মুক্তি পাওয়া যায়। জরাবুড়োকে জয় করতে গিয়ে দেখা গেল জরার গুহা 
থেকে বেরিয়ে এল জীবনসর্দার_-'জরামৃত্যুর আক্রমণ চাবিদিকেই দিনরাত 
চলেছে তবু বিশ্বের চিরনবীনতা নিঃশেষ হলো না।' “অন্তরে বাহিরে মহাকালের 
এই বিরাট নৃত্যচ্ছন্দে যোগ দ্বিত পারিলে জগতে ও জীবনে অথগ্ড লীলারস 
উপলব্ধির আনন্দে মন বন্ধনমুক্ত হয়।” একথা শুধু নটরাজ পালাগানের মর্ম 
নয়, ফাল্ধনী ও অন্যান্য ঝতু-আবতন ব্যাপার অবলম্বনে রচিত খতুনাট্যগুলিতে 
রবীন্দ্রনাথ দেখিয়েছেন জর! বা কালের বন্ধন থেকে মুক্তির পথ বিশ্বপ্রকতির 
সামগ্রিক লীলায় যোগদানের মধ্যে । ডাকঘর নাটকেও এই মুক্তির আহ্বান 
এল বন্ধ ঘবের মধ্যে অমলের কাছে । অমল গণ্তীবদ্ধ ঘরের নিষেধের মধ্যে 
থাকতে চায় না, জীবনের ক্ষুদ্রসীমায় তার আত্ম পীড়িত হয়। তাকে পথিক 
ডাকে, দইওয়ালার স্থুর তাকে উতলা করে তোলে, ছেলেদের খেলা, স্থধার 
ফুলতোল সব তাকে ডাকে, গণ্ডীর বাইরের মুক্তজগৎ্ ভাকে । সেই মুক্তিরই 
চরমন্ধপ মৃত্যু বা ঈশ্বরসন্িধান। এ কি জীবাত্মার বন্ধনমুক্তির কথা? জীবনের 
বন্ধন থেকে মুক্তির যে ইশারা ক্ষণে ক্ষণে জানাল দিয়ে হাতছানি দিত তার 
ডাকে অমল সাড়া দিল, দূত এসে জানিয়ে গেল মেই পরম মুক্তির সংবাদ__ 
“মহারাজ আজ রাত্রে আলবেন। জীবাত্মার বন্ধন থেকে গৃহপ্রবেশের যতীনও 
মুক্তি পেয়েছে_ন্ৃত্যুকে আমার মধুর মনে হচ্ছে। আজ আমি ওপারের 
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ঘাটের থেকে সানাই শুনতে পাচ্ছি। অন্যত্র আলন্ন মৃত্যুর মুহূর্তে যতীন: 
বলেছে, "শুনতে পাচ্ছ না? আসছে । এখনি আসবে । চোখের উপর' 
কী রকম সব ঘোর হয়ে আসছে । গোধুলিলগ্ল গোধুলিলগ্ন আমার । 
বাসরঘরের দরজাট। খুলবে ।* যতীন জীবাত্মার বন্ধন থেকে মুক্তি পেয়েছে,, 
মিথ্যাবিবাহের বন্ধন থেকে মরণবিবাহে মুক্তি পেয়েছে । মণি ছিল অন্য 
বন্ধনে বন্দী-_-সে ছিল আত্মকেক্দ্রিকতায় আবদ্ধ__ভগবান ওর বাইবের 
দিকটা বু যত্বে গড়তে গিয়ে ভিতরের দিকটা শেষ করবার এখনো 
সময় পান নি।” ' পিত্রালয়ের থেকে ফিরে এসে শেষে সে যে যতীনকে 
প্রণাম করেছে তার মধ্য দিয়ে নাট্যকার হয়তো বলতে চেয়েছেন, 
আত্মসবন্বতা থেকে মণির মুক্তি স্থচিত হলে! এতদিনে । এই মুক্তির ইঙ্গিত 
অবশ্য স্পষ্ট হয় নি। অন্য এক বন্ধনে শ্যামা বন্দিনী। প্রিয়কাস্তি প্রিয়জনকে 
পেতে যেয়ে নিজের প্রেমের কাছে কিশোর প্রেমিক উত্তীয়কে বলি দিয়েছে, 
ষ্টামা। সেই পাপের বন্ধন থেকে শ্টামার কোন মুক্তি নেই-_ শুধু শ্টামারই 
মুক্তি নেই। ব্জ্রসেন তাকে ক্ষমা করতে পারে নি, কবিও তাকে ক্ষমা করতে 
পাবেন নি, ক্ষমিতে পাবিলাম না যে ক্ষম হে মম দীনতাঃ। শ্যাম! 
স্বকৃত পাপের কারাগারে বন্দী, হয়তো সে পাপিষ্টার একমাত্র ক্ষম। 
পাপীজনশরণ ঈশ্বরের অপরিসীম ক্ষমার শক্তিতে অন্য কোথাও. 
তার মুক্তি নেই, উদ্ধার নেই । এক কারাগার থেকে বজ্রসেন মুক্ত হলে! কিন্তু 
পরিণামে যাবজ্জীবন বন্দী হয়ে থাকল ক্ষমতাহীনতার কারাগারে । দাস্তে- 
বণিত নরকে পাওলে] এবং ফ্রানসিসক যেমন পাপে-গুরুভার প্রেমের বোকার 
ট্রটাজেডিতে অনন্তকাল ধরে আবদ্ধ, তেমনি এই নিষ্করুণ নৃত্যনাট্যের 
কাহিনীতে অন্ধকারের হাত থেকে মুক্তির কোন আশা নেই। প্রেম ও 
পাপের জড়িত কেন্দ্রের চারিদিকে শ্যামা ও বজসেন সমস্ত জীবন ধরে আবর্তন 
কববে। 
অথচ বিশ্তুদ্ধ মুক্তি, সম্পূর্ণ বন্ধনশৃন্য মুক্তি বিপরীত পক্ষে বন্ধনেরই নামাস্তর। 
প্রকৃতির পরিশোধে এই কথাই বল! হয়েছে । এই নাটকে দেখান হয়েছে, 
যে সন্গ্যাস সংসার ও প্রকৃতিকে স্বীকার করে না, সে সন্যাসও এক রকম বন্ধন, 
গুহ। তার প্রতীক । সন্্যাসী প্রকৃতিকে ডেকে বলেছিল 
দেখার হৃদয় খুলে, কহিব তোমারে, 
এই দেখ. তোর বাজ মরুভূমি আজি 
তোর যার] দাস ছিল স্সেহ প্রেম দয়! 
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শ্মশানে পড়িয়া আছে তাদের কঙ্কাল 
প্রলয়ের রাজধানী বলেছে হেথায়। (১) 
নিজেকে অভিনন্দন করে নিজেকেই ০স বলেছিল-_- 
কী ঘোর স্বাধীন আমি! কী মহা আলয়। 
জগতের বাধা নাই-_শৃন্যে করি বাস। (২) 
অস্পৃশ্য বালিকার ভালোবাসার স্পর্শ, সেই স্সেহের বন্ধন অবশেষে সন্বানীকে 
'সীমা হতে নিয়ে যায় অলীমের দ্বারে _-সংসারবন্ধনকে সচ্রাচর মনে করা 
হয় সীমাবদ্ধতা কিন্ত এখানে বৈরাগা এবং মুক্তিই হয়ে উঠেছে সীমা 'এবং 
(সেই সীম! থেকে অসীমের দ্িকে নিয়ে যায় সংসারের ন্মেহমমতার বন্ধনগুলি । 
যে জগৎকে এতদিন মনে হয়েছিল প্রপঞ্চময়, স্েছমমতার চোখ দিয়ে দেখলে সে 
জগংকে মনোহর মনে হয়, ভালোবেসে চাহিৰ এ জগতের পানে/তবে তো 
দেখিতে পাব স্বরূপ ইহার ।” বালিকাকে ভালোবেসে সন্ন্যাসী বুঝেছিল 
“চারিদিকে জড়াইছে অশ্রুর বাধন ।” লন্বাস ও নেহের দ্ৃন্দে এই বন্ধন থেকে 
মুক্তি পাবার জন্য সন্গ্যাসী আপ্রাণ প্রয়ান করেছে-_কিন্ত ক্রমে সে স্সেহপ্রেমের 
বেদনার বন্ধনকেই শেষ পর্যস্ত স্বীকার করে তার মধ্যে মুক্তি পেয়েছে । অর্থাৎ 
বাল্সীকি-প্রতিভায় যেমন দস্ত্যর নির্মমতাকে ভেদ করে বালিকাকে দেখে 
অন্তগূর্ট করুণার ধান্না অপতান্সেহরূপে বেরিয়ে এসেছিল তেমনি প্রকৃতির 
পরিশোধে সন্সযামের শ্ু্কতার ও শুন্ততার বন্ধন ভেদ কৰে বেরিয়ে এল 
চিরকালের করুণাধারায় প্লাবিত মান্থষ। চগ্ডালিকা নুটকের ছুই রূপেই 
প্রকৃতির প্রতিশোধের বক্তব্যের ছায়া আছে-_-সাধক ল্মানন্দ প্রকৃতিনায়ী 
চগ্ডালকন্ঠার আকর্ষণ উপেক্ষা করতে পারে নি। প্রকৃতি মা-কে মন্ত্র 
পড়তে বলেছে “উড়ে যাবে শু সাধন, শুকনো পাতার মতো! ॥ প্রকৃতির 
গ্রতিশোধে যে কথা গুরুত্বের সঙ্গে বলা হয়েছে সেই কথাই 'প্রহসনগুলির 
মধ্যে অতান্ত লঘুতার সঙ্গে বলা হয়েছে । অপত্য-ন্সেহের মধ্য 
দিয়ে প্রতি সন্্যাসীর উপর প্রতিশোধ নিয়েছিল, প্রেমের মধ্য 
দিয়ে প্রকৃতি চিরকুমারব্রতধারী চিরকুমার সভার সদস্যদের উপর প্রতিশোধ 
নিল। সভার জনৈক সভ্যের মুখ দিয়ে বলানো হয়েছে_-যে সন্গ্যাসধর্ম 
বেলফুলের প্রততি বৈরাগ্য এবং ঠাণ্ডা লেমনেডের প্রতি বিতৃষ্ণা জন্মায় সেটি 
কি খুব উ.চুদরের সন্গ্যাল। হে চিরকুমার সভায় “বিশেষত পান তামাক পত্বী 
'নিয়মবিরুদ্ধ ছিল, সেই সভার অন্যতম সদস্য পূর্ণ অচিরকালের মধ্যে অস্তরালবর্তী 
'অঞ্চলবন্ধ চাবির ঝংকার শুনে উপলব্ধি করল "গৃহস্থ সন্তানকে সন্াসধর্মে 
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দীক্ষিত না করিয়! গৃহাশ্রমকে উন্নত আদর্শে গঠিত করাই আমার মতে শ্রেষ্ঠ 
কর্তব্য । এই কর্তব্যবুদ্ধির ফল হলে! জোড়ায়-জোড়ায় বিবাহ । গোড়ায় 
গলদ-০শষরক্ষাকেও এক অর্থে প্রকৃতির প্রতিশোধ বলা যায়। নিমাই-গদাই 
প্রেমকে ব্যামো বলে জানত--বালকবালিকাদের যেমন হাম হয়, যুবক- 
যুবতীর তেমনি এই একটা ন্নামুর উৎপাত ঘটে, কারো বা উতৎ্কট, কাবে৷ বা 
একটু মুছুরকমের |” সেই নিযাই-গদাঁই শেষ পর্যস্ত এই প্রারুতিক ব্যামোর 
আক্রমণে নিরতিশয় বিপর্যস্ত হয়েছে__ইন্দুমতীব পুরুষবেশ দেখে পদ্ঠমেলানোব 
চেষ্টা তার মধ্যে সবচেয়ে মর্মীস্তিক | ইন্দুমতীর প্রেমে অতি-ডাক্তারির বন্ধন 
থেকে সে আবেগময় স্বাভাবিক মনুত্যত্বে মুক্তি পেল । বৈকুের খাতা নাটকেও 
এই ঘীমটি পাই। বৈকুষ্ঠের ভাই অবিনাশ এতদিন গাছপালা এবং উড়ে 
মালি নিয়ে মগ্ন ছিল, তারও উপর প্রকৃতি কেদারের শ্যালিকার রূপ ধবে 
প্রতিশোধ নিয়েছে । সে এখন উপহারের আউটি কেদারের শ্যালীর করতলে ন! 
পদতলে নিবেদন করবে ভেবে পায় না। মুক্তির উপায় নাটকে অচ্যুতানন্দের 
চেল ফকির গুরুমন্ত্ব আওড়ায় প্রাণপণে, কিন্তু তার সন্গ্যাসসাধনায় প্রকৃতি বাধা 
_ মেয়ে নাকি সরে চায় নবঞ্চুস, শ্যালী পুষ্প বিদ্ব স্থষ্টি করে সাধনায় । বাব! 
পরীক্ষায় পাশ করতে উপদেশ দ্বিলে বলে, এগুরুজি বলেন, পাশ শব্দের অর্থ 
বন্ধন । প্রথমে পাশ তারপরেই চাকরি |” সন্গ্যাপসাধনায় বসে বলে “কা 
তব কান্তা' কিন্ত কন্যার কান্না শুনে পরের বাক্য “কোন্‌ কান্তা হযায়”। 
পালিয়েও উদ্ধার পায় নি ফকির প্রকৃতির প্রতিশোধের হাত থেকে, 
শেষ পর্ধস্ত স্ত্রী হৈম এসে তাকে উদ্ধার করেছে । পুষ্প প্রশ্ন করেছে, 
“ফকিবদা তোমার মুক্তি কোথায় সে তে! এখন বুঝেছ ? জানা গেল মুক্তি 
বন্ধনে । 

প্রকৃতির প্রতিশোধের নাট্যঘটনা পোকযাজ্রাময় পথের ধারে ঘটেছে। 
শারদোৎসব নাটকের ঘটনান্থানও পথ । খাজা নাটকের অনেকটা! অংশ জুড়ে 
আছে পথ । ডাকঘর নাটকের নাট্যদৃশ্ট পথ ; পথ দিয়ে নানাজন যায়, অমল্‌ 
বসে বসে দেখে- প্রহরী, দইওয়ালা, মালিনীকন্তা ম্থধা, ছেলের দল 
ইত্যাদি । ছ্বাবে আঘাত দিচ্ছিল রাজদূত, আঘাতশব্দ সহল! থেমে গেল 
কারণ “ছার যে ভেঙে ফেলেছে তাই আর শব্ধ নেই । অমলের ঘর ও পথের 
মধ্যে যেটুকু ব্যবধান ছিল সেটুকুও লোপ পেল। অচলায়তন নাটকেও 
পথেরই প্রাধান্ত । ফান্ধনী নাটক বস্তত পথেরই নাটক-_পথে” তার সুক্রপাত, 
পরবর্তী দৃশ্য গুলি-__ঘাট, মাঠ, গুহাহ্বার__পথেরই নামান্তর । মুক্তধারা 
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পথেরই নাটক-_নাট্যকাহিনী অভিনীত হয়েছে পার্বত্যপ্রদেশ উত্তরকৃটের 
উত্তরভৈরব-মন্দিরে যাওয়ার পথে। রক্তকরবীতে ঘটনাবলী ঘটেছে 
জালাবরণের সামনের পথে। কালের যাত্রার রথের বুশি পথেরই 
নাটক । 
এই কারণে শ্রীধুক্ত প্রমথনাথ বিশী বলেছেন রবীন্দ্রনাথের নাটকগুলির 
অস্তত তত্বনাটকগুলির দৃশ্ঠ “একটি মলা ও মেলার নিকটবর্তা একটি পথ। 
এটাই তাহার আদর্শ । তবে প্রয়োজন ও অবস্থাভেদে ইহার সামান্ত তারতম্য 
ঘটিয়াছে। এরই ভিত্তিতে শ্রীযুক্ত বিশী, রবীন্দ্রাহিত্যের সঙ্গে ভারতীয়তার 
নাড়ির যোগ নেই, এই দায়িত্বহীন উক্তি খণ্ডন করে সিদ্ধান্ত করেছেন, 
তাহার নাটকগুলির অন্ততঃ তনত্বনাটকগুলির টেকনিকের মূলে কোন বিদেশী 
নাটকের আদর্শ নাই, আছে দেশীয় লোকজীবনের প্যাটার্ন বা কাঠামোর 
আদর্শ । ( রবীন্দ্রনাট্য প্রবাহ, ২)। অন্যত্র, “বাংল। দেশের মেলা ও বাংলা- 
দেশের পথ-_-এই ছুটি মিলিয়ী যে রসের হ্যন্টি করে, রবীন্দ্রনাথের অধিকাংশ 
পরিণত নাটকের সেই রস। টমসনও লক্ষ্য করেছিলেন +০:5 2100 
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শ্রীযুক্ত বিশী ও টমসনের সিদ্ধান্ত যে নিভূল এবিষয়ে কোন সন্দেহ নেই। 
কিন্ত যদ্দি আমর] অভিনিবেশ সহকারে উপরে উল্লিখিত নাটকগুলি অধ্যয়ন 
করি তাহলে মনে হয় শুধু কলাকৌশল টেকনিকগত কারণে নয়, বিষমগত- 
উপলব্ধিগত কারণেও পথদৃশ্য ববীন্দ্রনাটকে এমন প্রাধান্ত পেয়েছে । এই 
বিষয়ে বিস্তারিত মন্তব্য করার পূর্বে কয়েকটি নিদর্শন উদ্ধার করি। প্রায়শ্চিত্ত 
নাটকে প্রতাপাদি ত্য ও ধনঞ্জয়ের কয়েকটি কথোপকথন পাই-_ 
প্রতাপাদিত্য ॥ রাগী, আমার এক-একবার মনে হয় তোমার ওই 
রাস্তাই ভালো-__আমার এই রাজ্যট] কিছু না। 
ধনগয় ॥ মহারাজ, বাজ্যটাও তো! রাস্তা । চলতে পারলেই হল। 
ওটাকে যে পথ বলে জানে সেই তো পথিক-_আমব! 
কোথায় লাগি? (৪/৭) 
নাটকের শেষে ধনগয় উদয়াদিতাকে বলেছে- 
ধনগয় ॥ আজ রাস্তায় মিলন,__আজ বড়ো আনন্দ । আজ আর 
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ভগ্তামির কোন দরকার নেই--আজ আর যুবরাজ নয়। 
আজ তো তুমি ভাই! আয় ভাই, কোলাকুলি করে নিই । (৫/৪) 
বাজ! নাটকেও বারবার এই পথের কথা নানাভাবে পাই-_ 

(১) প্রহরী ॥ এখানে সব বাস্তাই বাস্তাঁ। যেদ্দিক দিয়ে যাবে ঠিক 
পৌছোবে। (২) 

(২) ঠাকুরদা ॥ এ কী কাঞ্ষীরাজ, তুমি পথে যে! 

কাঞ্ধী ॥ তোমার তাজা আমায় পথেই বের করেছে । 
ঠাকুরদা ॥ ওই তো তার স্বভাব । (১৮) 

(৩) স্থদর্শনা॥। যে পথ দিয়ে তার কাছ থেকে দূরে এসেছি সেই পথের 
সমস্ত ধুলোটা পা দিয়ে মাড়িয়ে ফিরব, তবেই আমার 
বেরিয়ে আসা সার্থক হবে। রথে করে নিয়ে গেলে 
আমাকে ফাকি দেওয়া হবে। (১৯) 

(৪) স্দর্শনা। আজ আমার সেই ধুলোমাটির রাজার সঙ্গে পদে পদে 
ধুলোমাটিতে মিলন হচ্ছে । (১৯) 

বদ্ধদেশের মানুষ যারা তারা রাজার মুক্তিরাজ্যে এসে স্বস্তি বোধ করে না, 

অর্ূপরতনে দেখি তারা তাদের সেই অস্বস্তি ভাষায় প্রকাশ করেছে-_ 

“আমাদের তো ভাই এই খোলা বাস্তার দেশে এসে অবধি খেয়ে-শুয়ে সুখ 

নেই- দিনরাত গা-ঘিনঘিন করছে । কে আসছে কে যাচ্ছে তার কোন ঠিক- 

ঠিকানাই নেই ।__রাম রাম। আবার অবূপরতনের শেষে ইন্ড্রিয়ময়তার 

বন্ধন থেকে সম্প্রতিমুক্ত স্দর্শনার সঙ্গে স্থরঙ্গমার নিক্নোদ্ধত সংলাপ পাই। 
স্থদর্শনা ॥ আমি পথে বেবোলুম, সঙ্গে সে এল না? 

সুরঙ্গমা ॥ সমস্ত পথ জুড়ে আছেন তিনি । (৪) 

অচলায়তন নাটকে পাই-_ 

দাদাঠাঁকুর ॥ ওদের সেই ভাঙা প্রাচীরের উপর দিয়ে রাজপথ তরি 

করে দেব। 

সকলে ॥ হা, রাজপথ ঠতরি করে দেব। 

দাদাঠাকুর ॥ আমাদের বাজার বিজয়রথ তার উপব দিয়ে চলবে । (২) 

শেষ দৃশ্যে বর্ধাঘনঘোর দিনে আচার্ষের সঙ্গে মিলনকালে দাদাঠাকুর্রূপী গুরু 
বলেছে, “আজ দুর্ধোগ একে বলে কে। আজ ঘরের ভিত যদি ভেঙে গিয়ে 
থাকে যাক না আজ একেবারে বড়ো রাস্তার মাঝখানে হবে মিলন ।, 
পরিত্রাণ নাটকের শেষ দৃশ্ট পথ*, এই দৃশ্তে বিভাকে ধনঞ্তয় বলেছে, “আমি 
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ভার রাস্তার ছেলে রাস্তার কোলে-কোলেই দিন কেটে গেল-_দিনবাত্রি 
একেবারে ধুলোয় ধুলোময় হয়ে বেড়া ।” বিভার সম্বন্ধে উদয় মন্তব্য করেছে, 
ঠাকুর, শেষকালে বিভাকেও আমাদের পথ নিতে হলো!» পথের নাটক 
মুক্তধারায় পথের কথা পাই বারংবার । “যে পথ খুলে যায় ০ পথ 
সকলেরই,_-তাই অভিজিৎ রাজগৃহ ছেড়ে পথে বেরোয় । সে বলে “উত্তর- 
কূটের সিংহাসনই, আমার জীবনক্রোতের বাধ । পথে বেরিয়েছি তারই পথ 
খুলে দেবার জন্তে।” মন্ত্রীর প্রশ্নের উত্তরে অভিজিৎ জানিয়েছে--“আমি 
পৃথিবীতে এসেছি পথ কাটবার জন্যে, এই খবর আমার কাছে এসে পৌছেছে ।, 
ফাল্তনীনাটকে শুনি “আর-তকোথাও থেকে এসেছি জানলেই আর-কোথাও 
যাৰার জন্য মন ছটফট করে।, 
রাজা ॥ সংলারের পথটাই বুঝি তোমার বৈরাগোর পথ হলো? 
কবি ॥ তা নয়তো কী মহারাজ । সংসারে যে কেবলি পবা, কেবলি 
চলা; তারই সঙ্গে সঙ্গে যে-লোক একতাবা বাজিয়ে নৃত্য 
করতে করতে কেবলই চলে, সেই-তে1 বৈরাগী, সেই-তো পথিক, 
সেই-তো। কবি-বাউলের চেলা। (স্থচন। ) 
রবীন্দ্রনাট্যের প্রধান বিষয় বন্ধন থেকে মুক্তি। পথ সেই মুক্তিস্পৃহার 
প্রতীক । ববীন্দ্রনাটোর প্রধান বিষয় সর্বপ্রকার বন্ধন জড়ত্ব থেকে মুক্তি বলে 
মেই নাটকের ঘটনাস্থান প্রায় ক্ষেত্রেই পথ। পথ মিলনক্ষেত্র__ এখানে 
যুবরাজে বিষয়বিরাগীতে কোলাকুলি হয়। পথ মুক্তি আনে, তাই প্রাচীর 
ভেঙে রাজপথ তৈরির প্রস্তাব হয়। পথ ধুলোয় ঝুলোময়, পথ চলতে সেই 
ধুলো পায়ে লাগে গায়ে লাগে-_ প্রকৃতির সঙ্গে মানুষের সেখানে ব্যবধান নেই। 
পথে যেমন প্রকৃতি ও মানুষের কোন ব্যবধান নেই, তেমনি নেই মাহ্ছষে- 
মানুষে ব্যবধান, লেখানে পদমর্ধাদার শ্রেণীভেদের কোন এভগ্ামিঃ মেনে 
চলতে হয় না। রাজ্য ছোক, ধর্ম হোক, প্রেম হোক, যতক্ষণ তা উপায় 
ততক্ষণ মুক্তি. কিন্তু যখনই ভা লক্ষ্য হয়ে ওঠে তখনই বন্ধন। রাজ্যও পথ, 
ধর্মও পথ, প্রেম বৈরাগ্য সবই পথ-_কিস্ত খন পথ ন1 হয়ে সেগুলি হয় গপ্তব্য, 
তখন নৃতন করে মুক্তির আয়োজন করতে হয়। তখন অভিজিৎকে পথ 
কাটার দায়িত্ব নিতে হয়, উদয়াদিত্যকে স্ুদর্শনাকে কাঞ্ধীরাজকে পথে 
বেরোতে হয়। বিশ্বচরাচরে যেহেতু “কেবলি সরা, কেবলি চলা”, কখনই 
খামা নয়, থামলেই যেহেতু ভিচ্ছিয়া উদ্ভিবে বিশ্ব পুগ্ত পুত বস্তর পর্বতে--তাই 
এই বিশ্বব্যাপী চলা রূপায়িত হয়েছে পথের উপমায়। তাই ববীন্দত্রনাটকে 
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অনেক ক্ষেত্রেই ঘটনাস্থান পথ। তাই শুধুমাত্র টেকনিকগত কারণে নয়--- 
বন্ধন থেকে মুক্তির যূল বিষয় রূপায়ণের প্রয়োজনে প্রধানত এই নাটকাঁবলীতে 
ঘটনান্থান হিসাবে পথের সাক্ষাৎ বারবার পাই। 

সামব্রস্তই সত্য । বন্ধন ও মুক্তির মধ্যে, সীমা ও অসীমের মধ্যে সামগ্স্তের 
বক্তব্য বারবার এই নাটকাবলীর মধ্যে প্রতিধ্বনিত- সীমা যে সীমাবদ্ধ নয়, 
অসীম যে শুন্য নয়, এই উপলব্ধির প্রকাশেই তাদের তৎপরতা । এই 
সামগ্ুত্তের মূলে আছে মন্তব্যত্থের দাবী । তখনই মেনে নেব যে বিবোধী 
দাবীসমূহের মধ্যে সত্যকার সামগ্স্ত প্রতিষ্ঠিত হয়েছে যখন দেখব তা 
মন্য্যত্ববিকাশে সাহায্য করে, মানবধর্মকে ব্যাহত না করে বরং পুষ্ট করে। 
ধর্মগত গৌড়ামি যদি মানুষের প্রাণধর্মকে খর্ব করে, আধুনিক যন্ত্রবাদ, নিয়মান্ছগ 
সমাজব্যবস্থা, জ্ঞানচর্চ যদি সেই প্রাণধর্মকে উপেক্ষা করে, সন্গ্যাপী সঙ্গ্যাসের 
নামে বা যে কোন মহত ব্রতধাবী যদি সেই ব্রতের মহত্বের অজুহাতে মাজষের 
প্রাণের মৌলিক দাবীকে অস্বীকার করে তবে তার বিরুদ্ধতা ঘটবে। শুধু 
ঘটবে না, সেই আড়ষ্টতা ও নিজীবতার বিরুদ্ধে প্রাণের জয় অবশ্যস্ভাবী | 
যে কোন জড়ত্বের বন্ধন থেকে প্রাণ পরিণামে মুক্তি পাবেই--এই সতোব, 
প্রকাশে রবীন্দ্রনাট্যাবলী নিরলস । 


ই 
খণশোধে কবিশেখর বাজা বিজয়াদিত্যকে বলেছে, “ওই মাটির মধ্যে 
জীবন-যৌবনের জাদুমন্ত্র রয়েছে । জড়ের বন্ধনের বিরুদ্ধে প্রাণের মুক্তিবার্তা 
ঘোষণায় প্রকৃতির অব্দান সর্বাধিক । তাই ববীন্দ্রনাট্যে সর্বত্র দেখি প্রকৃতির 
সঙ্গে যাদের যোগ ছিন্ন হয় নি, প্রকৃতির মর্ম থেকে নিগুঢ় প্রাণরস পান করে 
পুষ্ট হয়ে তারাই জড়ের ।নজীবতার বিরুদ্ধে ক্রমাগত জয়ী হচ্ছে। "মানুষের 
জন্ম তো! কেবল লোকালয়ে নহে, এই বিশাল বিশ্বে তাহার জন্ম । বিশ্ব- 
ব্রহ্মাণ্ডের সহিত তাহার প্রাণের গভীর সম্বন্ধ আছে ।... প্রকৃতির মধ্যে যখন 
কেবলমাত্র আছি তখন তাহ] না থাকারই সামিল, কিন্ত প্রকৃতির সঙ্গে 
আমাদের প্রাণমনের সম্বন্ধ অন্ুভবেই আমরা স্যজনক্রিয়ার সঙ্গে 
সামণ্ুস্ত লাভ করি।"** তাই নব খতুর অভ্যুদয়ে যখন সমস্ত জগৎ্ নৃতন: 
বঙডের উত্তরীয় পরিয়। চারিদিক হইতে সাড়। দিতে থাকে তখন মানুষের 
হদয়কেও লে আহ্বান করে-_সেই হাদয়ে যদি কোন রঙ না লাগে, কোন 
গান জাগিয়া না উঠে, তাহ! হুইলে মানুষ সমস্ত জগৎ হইতে বিচ্ছিন্ন হইয়া 
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পড়ে । আধুনিক নাগরিক মানুষ ক্রমে ক্রমে এই যে প্রকৃতি-জগৎ থেকে 
বিচ্ছিন্ন হয়ে জড়ত্বেরে শাপকে আমন্ত্রণ করে আনছে তার থেকে উদ্ধারের পথ 
প্রদর্শন কর, মানুষের প্রাণে প্রকৃতির স্তীবনী মন্ত্রে সাড়া জাগানো ববীন্দ্রনাথের 
খতুনাট্যগুলির উদ্দেশ্টয । 

শরীরে জরার সর্বজয়ী চিহ্ন দেখে ফাস্গনীর রাজা বিশ্বের প্রতি বিমুখ 
হয়ে বৈরাগ্যবারিধি অধ্যয়নে উৎস্থক হয়েছিলেন কিন্তু কবির কাছ থেকে 
তিনি জানতে পারলেন বার্ধকোর অনিবার্ধ আক্রমণ থেকে উদ্ধারের উপায় 
বৈরাগ্যবারিধি গ্রন্থে নেই, আছে আকাশে বাতাসে পরিব্যাপ্ত প্রকৃতির উদার 
গ্রন্থে, যে পড়তে জানে তার অপেক্ষায় । বিশ্বপ্রক্তিতে জরার অত্যাচার 
নিয়ত চলছে, তবু বিশ্বের চিরনবীনতা। নিঃশেষ হয় না। যেমন প্রত্যেক 
ফান্ধনে চরাচর নৃতন হয়ে ওঠে তেমনি প্রকৃতির হাতে দীক্ষিত মানুষও 
প্রত্যহ নবীন হয়ে উঠতে পারে । “অন্তহীন পাওয়া আর অন্তহীন দেওয়ার 
নিরবচ্ছিন্ন আবর্তন এই বিশ্বা_এই চলমান, কম্পমান সজীব বিশ্বের সংস্পর্শ 
থেকেই প্রাণের মন্ত্রে দীক্ষা নিতে হয়। বসন্ত, নটরাজ, শেষবর্ষণ সমস্ত 
খতুনাট্যে গানে-নাচে-আবুত্তিতে সেই প্রাণময় বিশ্বের বন্দন1 করা হয়েছে, যার 
শক্তিতে সহযোগে মানুষ বারবার জড়ের উপর জয়ী হয়। 

রবীন্দ্রনাথের খতুনাট্যগুলির মূল্য নাটক হিসাবে ততটা নয়। একথা 
রবীন্দ্রনাথ নিজেও জানতেন । প্রকৃতপক্ষে এদের মধ্যে সবচেয়ে নাট্যগুণান্থিত 
যে ফাল্গনী তাকেও তিনি পুরোপুরি নাটকের মর্যাদা দেন নি, বলেছেন, "একট! 
নাটকের ধরনের বাপার।” এই নাটকগুলির উদ্দেগ্ত শিক্ষামূলক-_প্রক্ৃতির 
সঙ্গে পরিচয় ঘটানে, প্রকৃতির প্রতি প্রেম জন্মানো, এই নাটকসমূহ রচনার 
ও খঝতুতে-খতুতে অভিনয় করানোর প্রেরণা । প্রকৃতি ও মানুষের মধ্যে 
যে বিচ্ছেদ আধুনিককালে ক্রমাগত বর্ধিত হতে আরম্ভ করেছে তাকে বিদূরিত 
করার জন্ত শান্তিনিকেতন আশ্রমে বিদ্যার্থীদের শিক্ষার প্রতি লক্ষ্য রেখে খতু- 
উৎ্সবগুলিকে স্বীকার করে নেওয়া হয়েছিল। শারদোৎ্সব প্রভৃতি সেই 
সব খতু-উত্সবেরই নাটকের পালা । সেই কারণে শুধু শারদোত্সব নয়, সমস্ত 
খতুনাট্যই বিশেষভাবে ছেলেদের উপযোগী করে প্রস্তত করা হয়েছিল। 
শাস্তিনিকেতন আশ্রমের তৎকালীন পরিবেশের জন্টী এই নাটকগুলিতে 
মেয়েদের কোন ভূমিকা নেই। বস্তত আশ্রমের পরিবেশ বাদ দিয়ে তাদের 
তাৎ্পর্ধ পুরো বোঝা যায় না। 

ভালোভাবে পর্ধবেক্ষণ করলে দেখ! যাবে যে শুধু খতুনাট্যগুলি নয়, অন্য 
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নাটকগুলিতেও প্ররুতির মধ্য দিয়ে সেই সর্বজয়ী অল্নান প্রাণশক্তির উদ্বোধন 
হয়। খতুনাট্যগুলিতে যে কথা স্পষ্ট করে বলা হয়েছে, অন্যত্র সে কথা 
অপরিস্ফুটতা সত্বেও উল্লেখযোগ্য । প্রকৃতির নানারূপের যে ইমেজগুলি এই 
সব নাটকে ব্যবহৃত হয়েছে সেদিকে যদি আমরা মনোনিবেশ করি তাহলে 
দেখতে পাব প্রকতির অমৃতশক্তি কী ভাবে নাটকের ঘটনাপুঞ্তকে কথাপুঞ্তকে 
গতি ও পরিণতি দান করেছে, কী ভাবে সেই সমস্ত ইমেজের মধ্য দিয়ে 
বিবোধী শক্তিসমূহের ছন্দ ও পরিণামে প্রাণশক্তির জয়ের ইশার] নাট্যকার ফুটিয়ে 
তুলেছেন। নাটকের প্রয়োজনীয় সংক্ষিপ্ততা ও সংহতির জন্য নাটকীয় ইমেজ- 
গুলি নাটকের এক বিশেষ উল্লেখযোগ্য উপাদান- নাটককে মগ্ডনকলায় 
স্ন্দর করে তোলার জন্য তাদের বাবহার নয়, নাটকের সামগ্রিক পরিকল্পনাকে 
সার্থক করে তোলার জন্য নিতান্ত ব্যবহারিক দৃষ্টিকোণ থেকে এই ইমেজগুলি 
প্রয়োগ করা হয়। শাছাড়। এই ধরনের ইমেজ একদিকে যেমন নাটকী"্ব 
বক্তব্যকে পরিস্ফুট করতে সাহায্য করে তেমনি নাটকের সংক্ষিপ্ত পরিসরের 
মধ্যে ব্যাপকতর অভিজ্ঞতার পরিমগুলকে প্রতিবিদ্বিত করে । নাটকীয় 
পান্রপাজীর কথোপকথনে ব্যবহৃত ইমেজের মধ্যে দিয়ে শুধু তাদের জীবননাট্য 
দেখি না, বিশ্বচরাচরে ব্যাপক যে অভিজ্ঞতা তাকেও প্রতিফলিত দেখি । 
নাটকে ব্যবহৃত ইমেজগুলির সাহায্যে শেকৃসপীয়রের জীবনেতিহাস গড়ে 
তোলা সম্ভব ক্যারোলিন ম্পারবজেয়েনের এই দাবী পুরোপুরি মেনে নেওয়! যায় 
না বটে, কিন্তু শেক্সপীয়রের নাটকাব্লীর ইমেজসমৃহ নিয়ে ধারাই আলোচনা 
করেছেন তারাই দেখিয়েছেন যে ম্যাকবেথে বীভৎস কুৎ্মিত পশুপাখী-_ _লীয়াবে 
জলানুমি ঝড়, টিমান রোগের চৌর্ধবৃত্তির ইমেজগুলি নাটকের সামগ্রিক 
পরিকল্পনাকে কীভাবে বুনে-বুনে সার্ক করে তুলেছে । এই ইমেজগুলি 
আমাদের মনের মধ্যে আমাদের অজ্ঞাতসারে গেঁথে যায় এবং যখন সচেতন 
হই তখন লক্ষ্য করি সেগুলি কী আশ্চর্ভাবে অগোচরে নাটকীয় চরিতার্থতার 
দিকে নাটকটিকে অগ্রসর করে দিয়েছে । 

রবীন্দ্রনাট্যে প্রাকৃতিক ইমেজগুলি নাটকের মধ্যে ব্যবহারিক প্রয়োজনে 
স্থান পেয়েছে । সংহত নাটকে তারা ব্যাপ্তি দান করে, মানুষের জীবননাট্যের 
মধ্যে ইমেজগুলির স্যত্রে বুহৎ বিশ্বনাট্য প্রতিফলিত হয় এবং নাটকের মূল 
তাৎপর্য ভ্যোতিত করার ব্যাপারে তাদের অবদান অসামান্য । ববীক্দ্রন।থ 
শুধু প্রধানভাবে বর্ধার কৰি নন, তার নাটকের মধ্যেও বর্ধার ইমেজ বারবার 
আসে প্রাণের বার্তাবছ হিসাবে । জলন্বোত, মেঘ, বর্ষণ--এমনি তার 
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নানারূপ। তার প্রতিবাদী ইমেজ কঠিন পাথর, বিশু মক্ুভূমি। তার 
সহযোগী ইমেজ খোলা জানলা, মুক্ত বাতাস, আলো । মান্ষুষ প্রাচীর তৈরি করে, 
জাল নির্মাণ করে, বাধ গড়ে তোলে, প্ররুতির প্রতি বিমুখ হয়, মান্ছষের হৃদয়, 
হয় মরুভূমি কিন্তু নব বাধাবন্ধ ভেঙ্গে দিয়ে, সামান্য কোন স্থযোগ তৈরি 
করে জলরাশি ঢুকে পড়ে, আলো ঢুকে পড়ে, খোল জানল! দিয়ে বাইরে 
মুক্ত বাতাস হা হা] শব্দে বদ্ধ ঘরে ঢুকে বিপ্রব বাধিয়ে দেয়, সমস্ত জড়ত্ব ও 
নীতি-নিয়ম নাশ করে। 
প্রকৃতির পরিশোধে সন্গ্যাসী বালিকাকে বলেছে__ 
আয় বাছ। বুকে আয়, ঢাল্‌ অশ্রুধারা ! 
ভেঙে যাক এ পাষাণ তোর অশ্রন্মোতে ! (১১) 
যেখানে বালিকাকে দেখে বাল্ীকির মনে করুণার উদ্রেক হলো বাল্ীকি- 
প্রতিভার সেই পংক্তিগুলি অন্তরূপ-- 
পাষাণের বাধ এ যে টুটিল, 
সব ভেসে গেল গো, সব ভেসে গেল গো-_ 
মরুভূমি ডুবে গেল করুণার প্রাবনে । (২) 
ছুইক্ষেত্রেই আমরা একই সঙ্গে নাটকীয় বক্তব্যের অনুকূল ও প্রতিকূল ইমেজ 
পেলাম। করুণার ধারা সব-ভানানো জলধারার মতো এল, দহ্থাতার 
সন্নাসের যে নির্মম পাষাণবাধ, হৃদয়ের যে মরুভূমি তা প্লাবিত হয়ে গেল 
তার আবির্ভাবে। গৃহপ্রবেশ নাটকে যতীন ও মাসি মণির সম্বন্ধে 
বলেছে-__ 
যতীন ॥ দাও ছুটি ওকে । কত দিন এ বাড়িতে ওর হাসিই শুনতে 
পাইনি । ওর শোতে নদীর জোয়ার, সে কি এ সব ওষুধের 
শিশি, আর কগীর পথের বাধ বেঁধে আটকে দেবে । আমার মনে 
হচ্ছে, অন্যায়--_ভারি অন্ঠায় | 
মাসি ॥ কিচ্ছু অন্যায় নয়, একটুও অন্যায় নয়। যার প্রাণ আছে সেই 
তো প্রাণ দিতে পাবে । বর্ষণ তো ভর] মেঘের । (১) 
অন্যত্র যতীন বলেছে--“যখন থেকে শুনেছি মণি কেদেছে তখন থেকেই বুঝেছি 
ওর মন জেগেছে । সব কয়টি ক্ষেত্রেই জলের ইমেজ রবীন্দ্রনাথ বাবহার 
করেছেন। কুগীসেবার কর্তব্যকর্ম বাধের মতো মণির জীবনকে বিশুফ করে 
তুলেছে, কারণ এখনে। মণি ভরা মেঘ হয় নি, ষে প্রাণকে সগ্তীবিত করার 
জন্য নিজেকে নিঃশেষ করতে পারে, কিন্তু মণির চোখের জল বলছে তার 
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আত্মকেন্দরিকতার পাষাণ গলতে শুরু করেছে। স্তপ্রিয় মালিনীকে বলেছে 
“যেদিন এ শুষ্চচিত্তে বরষিলে তুমি স্থধাবুষ্টি” সেদ্দিন সে যেন নবজন্ম লাভ 
করেছে । স্বদর্শন! অতৃপ্ত হৃদয়ে রাজাকে কল্পন! করেছে ঝড়ের মেঘের মতো 
কালো, কৃলশূন্যা সমুদ্রের মতো কালো” । অচলায়তন ও গ্তরতে বারবার এই 
প্রাণদায়িনী ন্সিগ্ধকারিণী বার ইমেজ পাই। মঠবাসীরা আলোচনা করে, 
ধব্যাব আরস্ভে আমাদের গুরু নাকি এখানে আসবেন |” পঞ্চক বলেছে, 
'তদৃর শুকোবার শুকিয়েছে, কোথাও একটু সবুজ আর বাকি নেই, এইবার 
তো সময় হয়েছে-_মনে হচ্ছে যেন দূর থেকে গুরু গুরু ভাক শুনতে পাচ্ছি। 
বুঝি এবার ঘন নীল মেঘে তপ্ত আকাশ জুড়িয়ে যাবে ভরে যাবে ।” নিশ্রাণ 
জড় নিয়ম-বীধা অচলায়তন সে যেন সবুজহীন কক্ষ পৃথিবী, সমস্ত শুকিয়ে 
যাওয়া তপ্ত আকাশের মতো- আর প্রাণের বার্তা আসছে নীল মেঘে । নীল 
মেঘের গর্জন গুরু গুরু-_যে পৃথিবীকে সিক্ত করবে, আর পঞ্চক প্রভৃতি গুরু 
গুরু মন্ত্রজপে গুরুকে আহ্বান করছে-__যে গুকু বদ্ধ অচলায়তন ভেঙে মুক্তি 
আনবে । গুরুর আসন্ন আগমন আর ব্ধার সমাগতরা'জবছুন্নতধ্বনি একাকার 
হয়ে গেছে । আচার্ধ, যে নিয়ম-বাধা মঠের এতদিন অধ্যক্ষতা করেছে, সে 
বলেছে, “আমার তালু যে শুকিয়ে কাঠ হয়ে গেছে। রসনায় যে রসের 
লেশমাত্র নেই । এবার নিয়ে এস সেই বাণী, গুরু, নিয়ে এসো হৃদয়ের বাণী। 
প্রাণকে প্রাণ দিয়ে জাগিয়ে দিয়ে যাও ।” আচার্য যখন আবার বলেছে, 
“আমার সমস্ত চিত্ত শুকিয়ে পাথর হয়ে গেছে-".আমাকে একটু রস দাও ।” 
তখন দাদাঠাকুর-গুক উত্তরে বলেছে, “ভাবনা নেই, আচার্ধ ভয় নেই,__ 
আনন্দের বর্ষা নেমেছে'-এ ঘনঘোর বর্ধার কালে মেঘে আনন্দ, তীক্ষ বিছ্যতে 
আনন্দ, বজের গর্জনে আনন্দ ।” হৃদয়হীন নিয়ম আর শুষ্কতা ও পাথর সমার্থক, 
যেমন সমার্থক প্রাণ ও বর্ষার ধারা । অচলায়তন থেকে প্রাণদায়ী ব্যার ইমেজ 
আবে! কয়েকটি উদ্ধার করি-_ 

(১) তোমার নববর্ধার সজল হাওয়ায় ঝরে যাক সব শুকনো পাতা-- 
আয় রে নবীন কিশলয়-_-তোরা ছুটে আয়, তোরা ছুটে 
বেরো। ভাই জয়োত্তম, শুনছে! না, আকাশের ঘন নীল 
মেঘের মধ্যে মুক্তির ভাক উঠেছে-_-আজ নৃত্য কর্‌ রে নৃত্য 
করু। () 

€২) মিটল এবার মাটির তৃষা_-প্রী যে কালে মাটি- এই যে সকলের 
পায়ের নিচেকার মাটি । (৪) 
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(৩) এ যে নেমে এল বুষ্টি__পৃথিবীর কতদ্দিনের পথ-চাওয়া বৃষ্টি__ 
অরণ্যের কত রাতের স্বপন দেখা বৃষ্টি । (8) 
প্রাণের যারা প্রতিপক্ষ, বিরুদ্ধবাদী তাদের সংলাপের মধ্যে এই বর্ধার ইমেজের 
সাক্ষাৎ পাই না, প্রাণের যারা ম্বপক্ষ স্বাভাবিক কারণে তাদের সংলাপের মধ্যেই 
পাই। আচার্ধ অদীনপুণ্য যেহেতু বিচলিত দ্বিধাগ্রস্ত সেই কারণে তার 
ংলাপে একদ্দিকে পাথবের শুফতার ইমেজ পাই, অন্যদিকে জলের রসের ইমেজ 
পাই। ফাল্গনীতে চন্দ্রহাসের হাঁসি শুনে “যেন গুমোটের ঘোমট। খুলে গেল ।, 
তার হাসি যেন “বৈশাখের এক পশলা! বুষ্টি', "যেন ঝরনার মতো কালো 
পাথবটাকে ঠেলে নিয়ে চলে ।” মুক্তধারার স্রোত সাময়িকভাবে বিভূতির 
যন্ত্রব্দ্যার কৌশলে বাধা পড়ে বটে কিন্তু সেই বাঁধ শাশ্বত নয়, জলম্মোতই 
স্বাশ্বত--তাই নাটকের অস্তিমে আবার মুক্ত জলের কলোচ্ছাস শুনতে পাই। 
বিভূতি ॥ এ তো স্পষ্টই জলন্োতের শব্ব। 
ধনঞ্তয় ॥ নাচ আরস্তের প্রথম ভমরুধবনি |." 
বিভূতি ॥ হা, হী, সন্দেহ নেই। মুক্তধারা ছুটেছে। বাঁধ কে 
ভাঙলে ? কে ভাঙলে ?--তার নিস্তার নেই । 
নাট্যকাব্য চিত্রাজদায় নায়িকার হৃদয় নৃত্য করে উঠলো অভাবিত আনন্দের 
সম্ভাবনায় সেদিন, যেদিন-_ 
ওই দেখ, বৃষ্টিধারা আনিয়াছে নেমে 
পরতের 'পবে; অবণ্যেতে ঘনঘোর 
ছায়।; নির্বরিণী উঠেছে দুরস্ত হয়ে, 
কলগর্-উপহাসে তটের তর্জন 
করিতেছে অবহেলা--। (৬) 
নৃত্যনাট্যে এই তাৎ্পর্যময় ইমেজপুঞ্রের অস্তিত্ব আবে প্রকট এবং তাদের 
ইঙ্গিত এতই স্পষ্ট যে চোখে না পড়ে উপায় নেই। সখীর! গান গেয়ে বলে 
প্রেমহীন চিত্রাঙ্গদার জীবনে এতদিন ছিল 'প্রথর রৌদ্রের জ্বালা”, আর অজুর্নের 
প্রতি নবজাগ্রত প্রেম এখন “বাদল আনে আফাঢের পালা ।* চিত্রাঙ্গদা আজ 
ক্ষণে ক্ষণে মনে মনে অতল 'জলেব, আহ্বান শুনতে পায়, ভার শুকনো পাতার 
ডালে ঝড় নেমে আসুক এই প্রার্থনায় সে আত্ম-উদ্বোধনের নৃত্যে 
বত হয়। 
রক্তকরবীর রাজ! তার নিজের যাস্ত্রিকতা ও জড়ত্বের স্তুপের মধ্যে সমস্ত 
প্রাণশক্তি হারিয়ে বসেছে । নন্দিনীকে দেখে তার নিজের বিস্বত অবলপ্ত 
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প্রাণ ও আনন্দের কথ মনে পড়ে যায়। নন্দিনীর দিকে তাকিয়ে সে বলে» 
“আমি প্রকাণ্ড মক্ভূমি--তোমার মত একটি ছোট্ট ঘাসের দিকে হাত বাড়িয়ে 
বলছি-- আমি শপ, আমি রিক্ত, আমি ক্লাস্ত। বাধ ভেঙে দেবার অনুরূপ 
ইমেজ এই নাটকেও পাই-_«'আমাদের ওই পাহাড়তল। জুড়ে একটি সরোবর 
ছিল, শঙ্খিনী নদীর জল এসে তাতে জমা হতো । একদিন তাব বা দিকের 
পাথরের স্পট কাৎ হয়ে পড়লো, জমা জল পাগলের অষ্টহাসির মতো খল্‌, 
খল্‌ করে বেরিয়ে চলে গেল। কিছুদিন থেকে রাজাকে দেখে মনে হচ্ছে, 
ওর সঞ্চয়সবরোবরের পাথরটাতে চাড় লেগেছে, তলাট। ভিতরে ভিতরে ক্ষয়ে 
এসেছে ।” এই ধরনের ইমেজ দীর্ঘ যুক্তিপরম্পরার পরিবর্তে বসে অত্যন্ত 
ংহতভাবে যেন বক্তব্যটিকে সিদ্ধান্তে পৌছিয়ে দেয়-_-যেমন জমাজল বাধ 
ভেঙে বেরিয়ে গেল তেমনি যফক্ষপুরীর বদ্ধপ্রাণ বাজাও তার অনুচক্বর্গেক 
শাসন ভেঙে বেরিয়ে পড়বে । কে তাকে নেতৃত্ব দেবে? দেবে শহীদ রঞ্জন, 
কেননা রঞ্জন “শঙ্খিনী নদীর মত” । নিয়ম-বীধা ছককা-পাঞ্জার রাজ্যে বিদেশী 
রাজকুমার প্রাণের বার্তা নিয়ে এল--আলোড়ন দেখা দিল তাসের দেশে, 
যাবা কোনদিন প্রকৃতির দিকে তাকায় নি তারা এখন সেদিকে তাকিয়ে 
মুগ্ধ হয়ে গেল। প্রাণবন্তার ইশার1 এখানেও এল বর্ধার ইমেজের মধ্য দিয়ে, 
“কার নিয়মে বর্ধাবিহীন তাসের দেশে এমন মেঘের ঘটা, “এবার হঠাৎ 
শুকনে! ঝরনায় নামলো বর্ষা ।” নাটকের সমাপ্তি-সংগীতে জানতে পারলাম 
শুকনো গাঙে জীবনের বন্সার উদ্দাম কৌতুক এসে সব বিধিবিধান নিয়ম- 
নিষেপ ভাসিয়ে নিয়ে গেছে । চগ্ডালকন্তা প্ররুতির অবহেলিত অবাঞ্ছিত 
জীবনে যে মনুষ্যত্বের প্রত্যাবর্তন হলো তার একমাত্র কারণ বৌদ্ধ সন্গ্যাসী 
আনন্দ একদিন স্পৃশ্য-অস্পৃশ্ট বিচার না করে তার কাছে এক গণ্ডুষ জল প্রার্থন। 
করেছিল। চক্ষে হখন তৃষ্ণা, তৃষ্ণা যসগন বক্ষ জুড়ে, যখন নগর প্রান্তে বশ 
ঝা! করছে রোদ্দুর, যখন “ঠোট মেলে গরমে কাক ধুঁকছে আমলকী গাছের 
ডালে, তখনই জল দাও" প্রার্থনা নিয়ে সন্গ্যালীর প্রবেশ । জল চাইল 
আনন্দ, প্রাণ পেল তাই প্ররুতি। প্রকৃতির মন ছিল এতদিন “মরুভূমির 
মতো? ধুধু করে সমস্ত দিন, হুহু করে তণপ্ত হাওয়া”__কিন্তু এখন, “নেচে 
উঠছে আমাব মন, গভীর কণ্ডে শুনতে পাচ্ছি দ্িনরাত--দাও জল, দাও জল।” 
“এক নিমেষে জেনেছি, জল আছে আমার, অফুরান জল, সে আমি জানাব 
কাকে ৷ নৃত্যনাট্যে চগালিক। নবজন্মের ইতিহাস একই ইমেজের সাহায্যে 
জানায়-_ 
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শুধু একটি গণ্ষ জল 

আহা নিলেন তাহার কবপুটের কমলকলিকায়। 

আমার কৃপণ যে হলো অকুল্স সমুদ্র'-* । (৫১) 
চিরকুমার সভায় অক্ষয়বাবুর বাড়ি থেকে গান ভেসে এসেছিল “এ পারেজে 
ধু-ধু মর বারি বিনা রে।” এই প্রহসনেও শেষ পর্ধস্ত প্রেমের বাদল নামায় সেই 
মরুভূমি শ্যামল হয়ে গিয়েছিল । গোড়ায় গলদ নাটকের প্রথমে “সমস্ত কেমন 
ষেন শৃন্ঘ-_-ধেন ধাকা- যেন মকুভূমি”_-পরে প্রেমে ও বিবাহে মরুভূমি হয়েছে 
নন্দনকানন। যে গানে নাটক শেষ সেই গানে মহিলাদের'সম্বোধন করে বল! 
হয়েছে, “আমরা তৃষ্ণা, তোমব। সুধা ।” কিন্তু যে পাপের মধ্যে শ্যামা নিমগ্ন, 
ভালোবাপ! ও দ্বণার যে ছন্দের মকুভূমিতে বজসেন দগ্ধ তার থেকে তাদের 
কোন উদ্ধার নেই-__এই নৃত্যনাট্যের ইমেজসমৃহই তার্দের নিফরুণ উপায়- 
বিহীন অবস্থাকে ইঙ্গিতে ফুটিয়ে তোলে । উত্তীয় “মরণমরুর” পায়ে আত্ম- 
বিসর্জন করল, “কারাপ্রাচীরের শিলার" মতো শ্টামার হৃদয় কঠিন__“এই 
দারুণ রৌদ্রে, এই তপ্ত বালুকায়” তাই বজ্রসেন দগ্ধ । ক্ষমা বা অপাপবিদ্ধ 
প্রেম বর্ধার ধাবার মতো নেমে এসে সেই বৌদ্রকে ছায়ান্িগ্ধ বা সেই তপ্ত 
বালুকে সিক্ত করে দেয় নি। শ্যাম! পৃথক, একমাত্র শ্যামারই কোন উদ্ধার 

নেই। 
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না_-ভারী বিশী দিন! আশ্বিনের এই রোদ্দর দেখলে আমার স্থদ্ধ মাথা 
খারাপ করে দেয়, কিছুতেই কাজে মন দিতে পারি নে।*,* ভাকঘন্ের কবিরাজ 
ও অচলায়তনের মহাপঞ্চক বাইরের জানলাগুলিকে একে একে রুদ্ধ করে 
দিতে চায়, কিন্ত রাজকবিরাঞ্জ, বালক স্থভদ্র সেই জানলা খুলে দেয় । বাজ- 
কবিরাজ প্রবেশ করেই বলে “এ কী চারিদিকে সমস্তই বন্ধ যে। খুলে দাও, 
খুলে দাও, যত দ্বার জানলা আছে সব খুলে দাও ।” পঞ্চক স্থভদ্রকে অভিনন্দন 
জানায়, তামার জয়জয়কার হবে স্থভদ্র । তিন-শ পয়তাল্লিশ বছরের আগল 
তুমি ঘুচিয়েছ |” নিয়মে অভ্যস্ত স্থভদ্রের মনে হয় জানলা খুলে সে বুঝি 
পাপ করেছে কিন্তু পঞ্চক জানায় সে তো! পাপ করেই নি, বরং মহাপুণ্যকর্ম 
করেছে । পেই জানল! দিয়ে বহির্জগতের ঝড়ো বাতাস আসে। যুনকের 
দল অচলায়তনের প্রাচীর ভেঙ্গে দিলে মঠবাসী বালকদল পরষ খুশি_-“দেখছ 
না, সমস্ত আকাশটা যেন ঘরের মধ্যে দৌড়ে এসেছে । তাসের দেশের 
চুশলকা হাওয়াতেই ঝড় আসে। ঝড় এলেই নিয়ম যায় উড়ে ।” ফাস্তনীর 
১৫ 
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দাদা বয়সে নবীন হওয়1 সত্বেও বড়ো বেশী প্রবীণ স্বভাবের দিক থেকে” কারণ 
«এখনে! বাহিরের হাওয়া তাহাকে বেশী করিয়া লাগে নাই।” রাজা 
নন্দিনীকে বলে “যেদিন পালের হাওয়ায় তুমি অনায়াসে আসবে সেদিন 
আগমনীর লগ্র লাগবে । সে হাওয়া যদি ঝড়ের হাওয়। হয় সেও ভালে! |” 
এই উদ্দাম হাওয়ায় অচলায়তনের প্রাচীর ভেঙে গিয়েছিল, চণ্ডালিকাতেও 
এমনি করে পৃথিবী কাপিয়ে তার আগমনীর ঝড় এসেছিল। জানল! দিয়ে 
শুধু মুক্তির ঝড় আসে না, প্রাণের আলোও আসে। অমল জানলায় বসে 
শরতের রৌদ্রন্নাত প্রকৃতির দ্দিকে নির্সিমেষে তাকিয়ে থাকে, বুক্তকরবীর 
রাজার জালাবরণের সামনে খেল! করে *পৌষের রোদ্দুর পাঁকা ধানের লাবণ্য” 
নিয়ে। “পৌষ তোদের ডাক দিয়েছে গান যক্ষপুরবাসীদের বিচলিত করে । 
সেই বৌদ্র যে বিদ্রোহের প্রেরণা যোগায়, মুক্তির ইচ্ছা যোগায় তা বোধহয় 
রাজা অনুমান করতেও পারে না। ফাল্তনীর চন্দ্রহাসের হাসি শুধু ঝরনার 
কলোচ্ছ(মিত জলের মতো নয়, সঙ্গে সঙ্গে তার হাসি “যেন স্র্ষের আলো, 
কুয়াশার তাড়কারাক্ষপীকে তলোয়ার দিয়ে টুকরো টুকরো করে কাটে ।, 


তিন 


বয়োবুদ্ধির সঙ্গে সঙ্গে যতই চবিত্রগত কাঠিন্ত আমে ততই মানুষ 
প্রকৃতির থেকে বিচ্ছিন্ন হয়ে পড়ে । কিন্তু শিশু ও বালকের সেই কাঠিন্যের 
দুগ্রহ থেকে মুক্ত 'বলে প্রকৃতির শ্ঠামবর্ণ জগতের সঙ্গে তাদের কোন 
বিচ্ছেদ ঘটে না । শিশু ও বালকেবা তাই মান্থষের জগতে প্রকৃতির প্রতিরপ | 
তাছাড়! মানুষের নিরবচ্ছিন্ন ধারা যে প্রতিনিয়ত নবজন্মের মধ্য দিয়ে 
জরাকে-মৃত্যুকে অতিক্রম করে নবীনত্ব পাচ্ছে তারও স্পষ্ট প্রমাণ শিশু এবং 
বালকবুন্দ । প্রকৃতির প্রাণশক্তির মনুষ্যর্ূপ তাই শিশু, খতুতে-ঝতুতে যে 
প্রাচীন প্রকৃতির নবীনত্ব মেই নবনবীনত্বের মন্ুত্তরূপও শিশু, কেননা সে 
নবজাত। প্রকৃতি প্রতিদিন নৃত্তন বলে গ্লানি কালিমা তাতে জমতে পারে 
না, সে নিয়ত পরিশুদ্ধ। শিশুও তেমনি মানবজগতে নিত্যনবীনের বার্তাবহ 
বলে দেও চির-অমল। মানুষের মধ্যে তাই যা শুভ, যা মঙ্গলময়, যা 
প্রাণমন্ত্রের দীক্ষায় দীক্ষিত, জীবিত, নিত্যই নবীন, রবীন্দ্রনাটকে তা শিশু, 
বালকবালিক1 বা যুবক-যুবতীর মধ্য দিয়ে মুত্তিমান হয়ে ওঠে । নিয়মবাধন 
তখনও তার উপরে চেপে বসে নি, গরথাসংসক্কার তার ন্বতঃক্ফুর্ততাকে 
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অবরুদ্ধ করতে পারে নি, এখনও সে গাইগোত্র জাতিভেদ ইত্যা্দ বুঝতে 
শেখেনি- সুতরাং তার সঙ্গে প্ররুতির স্বতংস্ফর্ত আনন্দিত জীবনীশক্তির 
প্রচ্ছন্ন যোগটি নষ্ট হয়ে যায়নি। যাদের চিত্ত কঠিন হয়ে গেছে, হৃদয়বৃস্তি 
শুঞ্চ হয়ে গেছে, মৌলিক মনুম্তত্ব খর্ব হয়ে গেছে, তারা সহসা তাই বালক- 
শিশুর সাহচর্ধে এসে নৃতন অকলুষ দৃষ্টি দিয়ে সব কিছু দেখার স্থযোগ 
পাঁয় এবং যে জীবনধারাকে এতদ্দিন তারা স্বাভাবিক ও সংগত বলে মনে করে 
এসেছিল আজ তার পরিবর্তন-সাধন প্রয়োজন বলে অন্থভবৰ করে। 
“বাল্মীকিপ্রতিভাতে দস্থ্যর নির্মমতাকে ভেণ করে উচ্ছুসিত হলো তার 
অস্তগূ্ট করুণা”__-এ কাহিনী রামায়ণেরই কাহিনী কিন্তু রামায়ণ থেকে 
ববীজ্রনাথ যে পরিমাণ সরে এসে স্বাতস্ত্র্যের পরিচয় দিয়েছেন তার মধ্য দিয়েই 
বালক-বালিকা-শিশুচিন্তের উপর ববীন্দ্রনাথ কী পরিমাণ গুরুত্ব আরোপ করেন 
তা বোঝা যায়। ব্যাধ-কর্তৃক ক্রৌঞ্চবধের পূর্বেই বাল্সমীকির অবরুদ্ধ হৃদয়ে 
করুণার ম্বোত উচ্ছৃসিত হয়ে উঠতে আরম্ত করেছে অরণ্যে পথত্রাস্ত 
বালিকাকে দেখে । দক্থ্দল যখন সেই ত্রস্ত বালিকাকে কালীপ্রতিমার 
সামনে বলিদানের জন্য নিয়ে এল তখন বালিকার অকলুষ মুখের দিকে 
তাকিয়ে বাল্মীকির প্রস্তবীভূত হৃদয় আজ প্রথম দ্রবীভূত হলো। উদ্বোধন 
হলো অপত্যন্সেহের, জাগ্রত হলো প্রচ্ছন্ন পিতৃহৃদয়, বাল্মীকির পরিবর্তনের 
প্রথম পদক্ষেপ ঘটল বালিকার আবির্ভাবের ফলে। বাছুড় ও প্রাচীন 
ভেকে পরিপূর্ণ গুহার অন্ধকারে বাশী সন্যাসীও উদ্ধার পেয়েছিল এক বালিকার 
সংস্পর্শে এসে । জ্ঞান-চিতানলে মে বিশ্বকে ধ্বংস করুতে চেয়েছিল, মনে 
হতো তার আলোক তো কারাগার ; সেই সন্গ্যাসী ধর্মভরষ্ট অনাচারী রঘুর 
অস্পৃশ্টা কন্তাকে নিয়ে এল ঘরে নগরবাসীদের ত্বণার হাত থেকে উদ্ধার 
করে। ধরা পড়ল সন্গাসপী তার শ্েহের বাধনে। বারংবার অন্তদ্বন্দ্ে 
সে পীড়িত হয়েছে, বালিক। তাকে পিতা বলে সম্বোধন করলে সে বালিকাকে 
ধপ্ররূতির গুপ্তচর তুইরে রাক্ষসী” বলে দূর করে দিয়েছে, কিন্তু শেষ পর্যন্ত. 
সন্নাপীর ব্রত রসাতলে দিয়ে নয়ন-আনন্দ হৃদয়ের ধন বালিকার কাছে 
তাকে ফিরে আসতে হলো ॥। বাজ্বি উপন্যাসে দেখি গোবিন্দমমাণিক্য 
ভুবনেশ্ববী দেবীর মন্দিরে বলিদান-প্রথাকে মেনে এসেছে, কোনদিন বাধা 
দেবার প্রশ্ন তার মনে দেখা দেয় নি, কিন্তু হাসি আর তাতা যেদিন 
মন্দির সোপানে রক্তের দাগের প্রতি রাজার দৃষ্টি আকর্ষণ করল সেদিন 
রাজা শিউরে উঠল $ নিরন্তর এই মৌলিক প্রশ্ন চিত্তে তার ধ্বনিত হতে 
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থাকল “এত রক্ত কেন । রাজা সেদিন থেকে রক্ত মুছবার ব্রত গ্রহণ 
করল। বিসর্জন নাটকে বালিকা অপর্ণার মুখ থেকে এ প্রশ্ন উত্থাপিত 
হয়েছে । বালিকার স্সেহের ছাগশিশুকে বলিদানের জন ছিনিয়ে নেওয়া, 
মন্দিরসোপান রক্তের বন্তায় প্লাবিত করে দেওয়া, এর মধ্য দিয়ে কোন্‌ 
পুণ্য অজিত হতে পারে এই প্রশ্ন অপর্ণার আবির্ভাবের ফলে গোবিন্দমাণিকোর 
মধ্যে দেখা দিয়েছে । নিদ্রিত বালক ঞ্রুবের মুখের দিকে তাকিয়ে সংস্কারে 
পাষাণভারে কঠিনহৃদয় রঘুপতির মনে পড়ে যায় জয়সিংহের শিশুকালের 
কথা, কেনন। পিতৃমাতৃহীন জয়সিংহ এমনি শৈশবে একদিন তার কাছে 
এসেছিল। জয়সিংহ সম্বন্ধে বঘূপতির এই স্রেহস্থতিরোমন্থন নাটকের পক্ষে 
মূল্যবান, কেননা অপর্ণার প্রশ্নে যেমন গোবিন্দমমাণিক্যের চৈতন্ত দেখা? 
দিয়েছিল, তেমনি ন্বেহভাজন জয়মিংহের আত্মবিসর্জনে বঘূপতির চেতন! 
দ্বেখা দিয়েছিল । সুতব্াং বালক ঞরবের মুখের দিকে তাকিয়ে যে নেহকরুণার 
উৎ্সমুখের সামান্য উদঘাটন তা রঘুপতির পরবণ্া পৰিিবর্তনের পথ নির্দেশ 
করে। 

বালক স্থভদ্র অচলায়তনের উত্তর দিকের জানল খুলে দিয়ে সহসা 
বন্ধ পরিমণ্ডলে বহির্জগতের ঝড় ডেকে নিয়ে এল । অচলায়তনের শিক্ষার 
অবস্ট মহিমা আছে-__কৌতুহলের বশে সুভদ্র জানলা খুলেছে বটে কিন্ত 
সেই কর্ষের ফলে পাপের আতঙ্কে সে মুহাযান, স্বেচ্ছায় সে প্রায়শ্চিত্ত 
করতে চায়। মৃঢ়,অভ্যাসের কাছে তার আত্মবলিদানে বাধ! দিয়েছে আর 
এক বালক, যে গুধ্ুর সত্যকার শিস্ত, যে পাহাড়মাঠে পালিয়ে বেড়ায় 
এবং শোণপাংশু বা যুনকজাতির সঙ্গে মিশতে কুগ্ঠাবোধ করে না। পঞ্চকও 
প্রায়-শিশু, সে মঠবাসী স্ভন্্র প্রভৃতি শিশুদের সম্বদ্ধে বলে, “এই আয়তনে 
ওদের সঙ্গেই আমার বুদ্ধির একটু মিল হয়। ওর] একটু বড়ো হলেই 
আর তখন-_-। যে আচার্ধের ক্ষুধা পুঁথির শুকনো পাতা মেটাতে পারে 
নি সেই আচার্ধের পরিবর্তন আরম্ভ হলো স্থভদ্দ্রের প্রায়শ্চিত্তের ব্যাপারে । 
সে নিজেই প্রায়শ্চিত্ত করবে কেননা স্থভদ্রের মতে বালককে মহাতামসত্রত 
পালনে বাধ্য করে যে নিয়ম সেই নিয়মের যে নিয়স্তা সেই আসলে পাপী। 
স্থভদ্রের প্রায়শ্চিত্ত ব্যাপার অবলম্বন করে একদিকে বিধানরক্ষক মহাপঞ্চক, 
অন্যদিকে নিজ বিধানের বিরুদ্ধে বিদ্রোহী আচার্য অরদীনপুণ্য--এই বিরোধের 
মধ্য দ্রিয়েই ভেঙে পড়ল অচলায়তনের সমস্ত গরাচীর, সমস্ত যৃঢত্ব ও জড়ত্বকে' 
অর্িক্রম করে জয়ী হলো অপরাজেয় প্রাণশক্তি । স্ভদ্রের ব্যাপার এবং 
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বালক পঞ্চকের সান্নিধ্য আচার্ধ অদীনপুণ্যকে উৎসাহিত করেছিল বিদ্রোছে। 
তিনি পঞ্চককে উদ্দেশ্য করে বলেছেন-_-«তামাকে যখন দেখি আমি মুক্তিকে 
যেন দেখতে পাই। এত চাপেও যখন দেখলুম তোমার মধ্যে প্রাণ কিছুতে 
মরতে চায় না তখনই আমি প্রথম বুঝতে পারলুম, মানুষের মন শাস্তের 
চেয়ে সত্য, হাজার বছবের অভি-প্রাচীন আচারের চেয়ে সত্য । শারদোত্সব- 
খণশোধের ছেলের দল প্রকৃতির প্রাণশক্তি প্রতীক । উপনন্দ পুঁথি চিজ্ঞ- 
বিচিত্র করে তার প্রভুর খণ শোধ করে আর “প্রকৃতি আপনার ভিতরে 
ঘে অমৃতশক্তি পাইয়াছে সেটাকে বাহিরে নানারূপে নানারসে শোধ করিয়া 
দিতেছে ।” নির্বাক যে প্রকৃতি তার সম্ভার নিয়ে শরৎচরাচরকে প্রভাত- 
স্বপনে মুগ্ধ করে রাখে, উপনন্দ ও অন্যান্য বালক সেই প্রকৃতিরই মানবরূপ। 
প্রাচীন সাহিত্যের শকুস্তল! প্রবন্ধে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “টেম্পেস্টে ব্হিঃপ্রক্কৃতি 
এরিয়েলের মধ্যে মানুষ-আকার ধারণ করিয়াছে, কিন্ত তবু সে মানুষের 
আত্মীয়তা হইতে দরে রহিয়াছে । শারদোত্সব-খণশোধ বা রবীন্দ্রনাথের 
এই জাতীয় নাটক সম্বন্ধে এই অভিযোগ খাটে না। ফান্ধনীর গুহা থেকে 
বেরিয়ে এল জীবনসর্দার, যে গ্রহায় নবীনের দল গিয়েছিল জরাবুড়োকে 
বন্দী করার জন্য । জীবনসর্দারকে বেরিয়ে আসতে দেখে মন্তব্য কর! হলো 
“এখন মনে হচ্ছে যেন তুমি বালক।” বালক অমলের আগমনে মাধব দত্তের 
ঘর সত্যকার ঘরে পরিণত হয়েছে, কিন্তু ঘরের বাইরের টান, প্রকৃতির সজীব 
রোমাঞ্চকর হাতছানিও অমল জানে । সমুদ্র পাহাড় অরণ্যে কোথায়ও 
কিছু আর বহিমুর্থী মনকে বাধা দিতে পাবে না সমুল্পের ধারে ক্রৌঞ্ীপের 
বর্ণনা তাকে উদ্দাস করে দেয়, মুক্তির সংবাদ নিয়ে যে ডাকহরকরা আসছে 
তার পদধ্বনি সে যেন শুনতে পায় “কত দিন কত রাত ধরে সে কেবলই 
নেমে আনছে" । যে পৃথিবী কথা কইতে পাবেনা তার কথ। সে শুনতে 
পায় বলেই দইওয়াল। লাভক্ষতির হিসাব ভুলে যায় তার সান্নিধ্যে এসে, 
এমন কি মোড়লের পর্ষস্ত পরিবর্তনের আভাল পাওয়া যায়, নিদ্রাগত বালক 
অমলের পাশে বালিকা স্থধা বিন দামে ফুল রেখে যায়। স্থড়ঙ্গ খোদাইকব 
বালক কিশোর নন্দিনীর নাম মন্ত্রজপের মতে] উচ্চারণ করে বক্তকরবীর বন্ধ 
ম্বতিকাপ্রোথিত গৃধন, আবহাওয়ায় যেন প্রাণবন্দনাগান গায়। জঞ্জালের পিছনে 
এই বালক একটি রুক্তকরবীর গাছ পেয়েছে তারই ফুল সে বিপদের ঝুঁকি 
নিয়ে নন্দিনীকে নিত্য যোগান তেয়। যক্ষপুরীতে রক্তকরবী পিতৃমাতৃহীন 
থাকা যেমন আশ্চর্যের, তেমনি সুড়ঙ্গ খোদাইকবদলের মধ্যে কিশোরের 
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বেচে থাকাও পরমাশ্র্ধের । বিরুদ্ধ পরিবেশের মধ্যেও প্রাণ বেঁচে থাকতে 
পারে বলেই প্রাণ শেষ পর্যস্ত জয়ী হয়, যক্ষপুরীর কৃত্রিমতা ভেঙে ধুলিসা্ 
হয়ে যায়। ্‌ 

এই বালকেরা সকলেই পরিবার-পরবিচয়হীন। বাঙ্গীকি বালিকাকে পাক্ক 
গভীর অরণ্যে । প্রকৃতির প্রতিশোধের সন্গ্যাসী বালিকাকে পায় পথের 
প্রান্তে । যদিও এই বালিকার পিতৃপবিচয় জানি, কিন্তু সংসারে সে নিবাশ্রয় 
যতক্ষণ সন্গ্যাসী তাকে আশ্রয় না দেয়। বিসর্জনের ভিক্ষুক বালিক। অপর্ণার 
পূর্ব-পরিচয় কেউ জানে না। সে জয়সিংহকে বলে 

জয়সিংহ, তুমি বুঝি 
এক]! তাই দেখিয়াছি, কাঙাল যে জন 
তাহারে কাঙাল তৃমি । (১৩) 

অপর্ণার কেউ নেই, অনাথ বালক জয়সিংহ একদ্িন বিপুরেশ্বরীদে বীর মন্দিরে 
বঘূপতির কাছে আশ্রয় পেয়েছিল। নাটকের শেষে জয়সিংহ রাজবংশের 
সম্তান একথা জান যায় বটে, কিস্ত আশৈশব সে ছিল সংসার-সমুক্রে 
ভাসমান একজন মুলহীন মাক্ছষ। কুড়িয়ে-পাওয়! ছেলে গ্রুব, যে প্রুব 
রাজার হৃদয়ে মেহের আসন পেতেছে, ষে ঞ্বের ঘুমন্ত মুখ সিক্ত করে 
দিয়েছে বঘুপতির পাষাণহৃদয়। মুক্তধারার ঝরনাতলায় কুড়িয়ে-পাওয়! 
ছেলে অভিজিৎ, যে বাধ-মুক্ত ধারার সঙ্গে পুনরায় ভেসে চলে গেল । উপনন্দ 
ও স্থভদ্দরের পরিচয় অজ্ঞাত। উপনন্দের মাতৃপিতৃহীন অসম্পূক্ত অবস্থার 
পরিচয় পাই নিয়োদ্ধত উক্তিটিতে-_-“ছোটো বয়সে আমার বাপ মারা গেলে 
আমি অন্যদেশ থেকে এই নগরে আশ্রয়ের জন্য এসেছিলাম । সেদিন 
শ্রাবণমাসের সকালবেলায় আকাশ ভেঙে বুষ্টি পড়ছিল, আমি লোকনাথের 
মন্দিরের এক কোণে দাড়াব বলে প্রবেশ করছিলেম। পুরোহিত আমাকে 
বোধ হয় নীচজাতি মনে কে তাড়িয়ে দিলেন। সেদিন সকালে সেইখানে 
বসে আমার প্রভু বীণ! বাজাচ্ছিলেন। তিনি তখনই মন্দির ছেড়ে এসে 
আমার গল জড়িয়ে ধরলেন; বললেন, এসো বাবা, আমার ঘরে এসো ।” 
সেই দিন থেকে ছেলের মতো তিনি আমাকে কাছে রেখে মাচছগুষ করেছেন; 
লোকে তাঁকে কত কথ! বলেছে, তিনি কান দেন নি। ডাকঘরের 
অমল মাধব দত্তের সংসারে অল্প দিনের অতিথি । মাধবের কথায় তার 
পরিচয় জানি, “আমার স্ত্রীর গ্রামসম্পর্কে ভাইপো । ছোটোবেলা থেকে 
বেচাবার মা নেই। আবার সেদিন তার বাপও মারা গেছে ।” শুধু অমল 
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নয়» এই বালকের! সকলেই যেন গল্পগুচ্ছের অতিথি গল্পের তারাঁপদর মতে? 
ংসারন্োতে নিলিপ্ত ভাসমান, সংসারের পঙ্ক তাদের স্পর্শ করে না। ক্ষণস্থায়ী 
তাদের আবির্ভাব অথচ সেই ক্ষণকালীন প্রভাবেই পারিপা্থিকে বিপুল 
পরিবর্তন দেখা দেয়। তারপর তারা আবার কোন্‌ আহবানে কোথায় চলে 
যায়। নিয়ত-পরিবর্তনশীল প্ররতির উপর যেমন কোন আধিপত্য থাটে না 
তেমনি এইসব ক্ষণিকের অতিথির উপরেও কোন আদেশ-নিয়ম-বন্ধন 
খাটে না প্ররূতির মতো তার! চিরমুক্ত চির-উদণাসীন। রবীন্দ্রনাট্যে যে 
কারণে ঘটনাস্থান প্রধানত পথ, সেই কারণে এই জার্তীয় নিকপাধি নিলিপ্চ 
বালকবালিকার তাৎ্পর্ষপূর্ণ সমাবেশ । বন্ধন ও মুক্তির মধ্যে সামগুস্তের কথা 
দুই-ই ছ্োতিত করে । পথ যেমন থামে না, কোন মহত্তর পরিণামের দিকে 
ক্রমাগত নিয়ে যায়, তেমনি এই নিলিপ্ত বালক-বালিকার দল বন্ধন খুলে খুলে 


দেয়__নিজেব। মুক্ত, পরিবেশকেও তাবা মুক্তি দেয়। 
কথনও যেমন পবিজ্রতা-প্রতীক প্রকৃতিসহুচর শিশু বা বালকবালিকার 


মধ্য দিয়ে জড়ত্বশাপগ্রস্ত পরিবেশের মধ্যে প্রাণের নূতন উদ্বোধন ও উচ্ছৃসিত 
প্রকাশ হয় তেমনি রবীন্দ্রনাট্যে কখনও কখনও যুবকষুবতীর প্রেমের মধ্য . 
দিয়ে সেই প্রাণশক্তির আবির্ভাব ঘটে । প্রেমহীন মানুষের বির্‌স দিনে যখন 
মহাপযারোহে প্রেম আসে তখন তার অভাস্ত চতুষ্পার্খ সম্বন্ধে নৃত্তন করে সে 
সচেতন হয়ে ওঠে; যা দেই নবোন্সেষিত প্রেমের বিরোধী তাকে অস্বীকার 
করে, যা মেই প্রেমের স্বপক্ষ একমাত্র তাকে সে সত্য বলে জানে । শিশুর 
উপস্থিতি যেমন বিধি-বিধানের কঠোরতাকে শিথিল কৃরৈ দেয় প্রেমের স্বতঃ- 
ক্ফুর্ততাও তেমনি নীরস বিধি ও বিধানের মধ্যে প্রাণের ও মঙ্গলের উদ্বোধন 
ঘটায় । যেজয়সিংহ এত দিন রঘুপতির নিঃসংশয় শিষ্যত্ব করে এসেছে তার 
মধ্যে আজ যে দেবীপুজায় পশুবলিদান বিষয়ে প্রশ্ন দেখা দেয় তার অন্যতম 
প্রধান কারণ অপর্ণার প্রতি তার প্রেম । অপর্ণার প্রতি প্রেমের পরম সাহসেই 
বঘুপতির বিরুদ্ধাচরণ করার শক্তি জয়সিংহ পায়। বঘৃপতিও বুঝতে পেরেছে 
জয়সিংহের আনুগত্য বিষয়ে এ ভিখারিণী বালিকাই তার প্রতিদ্বন্দ্বী এবং 
শেষাবধি জয়সিংহ এই ছুই জনের প্রতি আনুগত্যের মধো কোন মীমাংসা করতে 
না পেরে মৃত্যুবরণ করাই শ্রেয় জ্ঞান করেছে। মহিষীর মতে স্থর্ম! 
উদয়াদিত্যকে 'জাছু কবে রেখেছে* এবং সেই সুরমার প্রেমের জোরে প্রায়শ্চিত্ত 
উদ্দয় পিতার বিরুদ্ধাচরণ করে। প্রতাপাদিত্য বোঝে স্থরমাও তার অন্যতম 
প্রতিত্বন্বীঃ তাই উদ্য়কে বলে “তিনি (অর্থাৎ স্থরমা) মনে রাখেন 


২৩২ ব্রবীন্দ্রনাটো রূপাস্তর ও ধক 


ঘেন আমার রাজবাড়ি আমার বাজত্বের বাইরে নয়।” রাজা 
ও বানী নাটকে কুমারের ছিন্ন মুণ্ড আনয়ন এবং স্বমিআ্রার মৃত্যুর ঘটনার 
পূর্বে কুমারের প্রতি ইলার অতিতীব্র অন্গরাগ বিক্রমদেবের পরিবর্তনের 
স্থচনা করেছিল। সত্যধর্ম কাকে বলে পূর্ব থেকে তা জানলেও, মালিনীর 
প্রতি ভালোবানার ফলে ব্রাহ্মণাধর্মের নেতা ক্ষেমংকবের প্রিয়বন্ধু স্থপ্রিয় ধর্মগত 
গৌঁড়ামির শাপ এবং ক্ষেমংকবের ব্যক্তিত্তের চাপ থেকে উদ্ধার পেয়েছে । 
মালিনীর প্রতি অনুরাগে যেমন স্থপ্রিয় নিত্যধর্মকে চিনতে পেরেছে, তেমনি 
স্থপ্রিয়ের গুতি নবঙ্জাগ্রত অনুরাগে যে মালিনী ইতিপূর্বে দেবীবূপে বন্দিত 
হুচ্ছিল সেমানবী হয়েছে__দেবীত্বের নীরক্ত সথদূরতার বন্ধন থেকে সে মুক্তি 
পেয়েছে । ঘক্ষপুরীর বন্ধ পরিবেশে আলোর ফোয়ারার মত আবির্ভূত হবার, 
বাজার বদ্ধ জানলায় করাধাজ করার সাহস নন্দিনীকে যুগিয়েছে প্রেম । 
বঞুনের প্রেমের বলে বলীয়ান নন্দিনী যক্ষপুরীর পাথর-চাপ। পরিমণ্ডলের মধ্যে 
বিশ্বের বীশিতে নাচের যে ছন্দ বাজে, যে ছন্দে বস্তর বিপুলভার লঘু হয়ে যায়, 
সেই ছন্দোময় প্রাণবাশি বাজাতে সাহস পায়। বিশু একদ্দিন অভিমানে 
নিজের হৃদয়ের আকাশখানাকে হারিয়ে পিগু-পাকিয়ে-যাওয়া যক্ষপুরীর 
অভিজাত্দলে নিজেকে উন্নীত করেছিল কিন্তু ছখজাগানিম্া নন্দিনীর আবির্ভাব 
তার হৃদয়ে লোঁনাঁজলের হাওয়ায় এসে ধাক্কা দিল-_ নৃততন প্রেমে সে তার 
পিষ্টপ্রায় মন্তষ্ত্ব আবার ফিরে পেল। রাজা যে পরিণামে জাল ভেঙ্গে 
বেরিয়ে এল নিজের ব্যবস্থা ও বিপির উপর বিদ্বোহ করে তারও অনুপ্রেরণা 
ঘুগিয়েছে নন্দিনীব প্রতি রাজার প্রেম। যে নন্দিনীর চুলের কালা ঝরনার 
মধ্যে মুখ ডুবিয়ে রাজা শান্তি পায় সেই নন্দিনীকে সাথী করে তারই হাতে 
হাত রেখে রাজা নিজের বিরুদ্ধে যুদ্ধযাত্রা করে । চগ্ডালকন্া৷ প্রকৃতি নিজের 
উন্নত আরক্তিয় প্যাশনে বন্দী হয়ে বন্থন্ধরামগ্থে বন্দী করতে চেয়েছিল আনন্দকে, 
টলিয়ে দিতে চেয়েছিল পুণ্যবানদের ম্বর্গলোক কিন্তু পরিণামে প্রেমের মহত্বে 
চগডালিক প্রাকৃতিক তথ! জৈবিক প্যাশনের বন্ধন থেকে মুক্তি পেল মন্ত্রে- 
বন্দী আনন্দকে দেখে । এখন তার উদ্দেশ্য পুণ্যবানদের ম্বর্গলৌক টলিম্কে 
দেওয়া নয়, নিজের উদ্ধার--“টেনে এনেছি তোমাকে মাটিতে, নইলে কেমন 
করে আমাকে তুলে নিয়ে যাবে তোমার পুণ্ালোকে |” পরিণামে প্যাশনের 
রক্তিম চাঞ্চলা নয়, আত্মনিবেদনের নত্র স্থর ধ্বনিত হলো-_জয় হোক তোমার 
জয় হোক, তোমার জয় হোক । প্রহসনের মধ্যে একই কথা লঘুভাবে 
উচ্চারিত। গোড়ায় গলদ-শেষরক্ষাপ় ইন্দুমতীর প্রেমে নিমাই-গদাইয়ের 


রবীন্দ্রনাট্যে একা ২৩৩ 


পরিভ্রাণ। প্পেমের স্পর্শে পরিত্রাণ পায় নি শ্যামা ও বজরসেন। অন্ত সমস্ত 
নাটকে প্রেম যেদিকে সত্য ও ধর্ম সেই দিকে, কিন্ত শ্যামা নাটকে প্রেম ও ধর্ম 
সুহৃৎ নয়, তার। পবম্পরের প্রতিপক্ষ । কালিদাসের কুমারসম্ভব ও শকুস্তলার 
তুলনামূলক আলোচন1] কালে প্রাচীন সাহিত্যে রবীন্দ্রনাথ যে মন্তবা . 
করেছিলেন শ্যামা সম্বন্ধে সেই মন্তব্য খাটে--€তে উন্মত্ত প্রেম প্রিয়জনকে ছাড়া 
আর সমস্তই বিস্থৃত হয় তাহা সমস্ত বিশ্বনীতিকে আপনার প্রতিকূল করিয়া 
তোলে; সেইজন্যই সেই প্রেম অল্প দিনের মধ্যেই ছুর্ভর হইয়! ওঠে, সকলের 
বিরদ্ধে আপনাকে আপনি সে আর বহন করিয়৷ উঠিতে পারে ন1।" 
কালিদাসের কাব্যে অবশ্য আদ্শলোকে গুঁচিত্যের জগতে প্রেম ও ধর্মের 
সামঞ্জন্যের দ্বার। পরিজ্রাণের ব্যবস্থা করবা হয়েছে । কিন্তু শ্যামা ও বজসেনের 
জীবনে প্রেম ও ধর্মের কোন সামঞ্তসা ঘটে নি, তাই প্রেম একমাজ তাদেরই 
পরিত্রাণ দিতে পারে নি। 

শিশুরা বালকের] প্রেমিকের! প্রকতিজগতের সঙ্গে প্রাণসত্তার সঙ্গে নিবিড়- 
ভাবে যুক্ত, তার! বিশ্বব্রহ্ধাণ্ডের প্রাণসত্তার মানবরূপ । আগেই বলেছি বয়স্ক 
মানুষের মধ্যে প্রকৃতির সঙ্গে যোগাযোগের এই কাব্যধারাটি ক্রমে বিশুক্ক হয়ে 
যায়। কিন্তু কোন কোন বয়স্ক মানুষ বয়সের পাথবের' তলদেশে সেই 
সজীবতাকে অক্ষুন্ন রাখতে পাবে । তারা বয়স্ক শিশু, সাংসারিক বুদ্ধি তাদের 
শিশুচিত্তকে কলুষিত করতে পারে নি। রবীন্দ্রচনায় এই ধরনের চরিজ্রের 
আদিপুরুষ সম্ভবত বউঠাকুরাণীর হাটের বদস্ত রায় এবং রাজধির বিবিন। যে 
পাঠান বসন্ত রায়কে হত্যার জন্য নিযুক্ত হয়েছিল, তাকে মে বয়াৎ শোনায়, 
সেতারের ঝংকার শোনায় । সেম্থরমাকে বলেছে, “গোটা পনেরো নতুন গান 
আর এক মাথা পুরোনো পাকা চুল এনেছি-_-সমস্ত নিকেশ না করে নড়ছিনে 
এই জাতীয় বুদ্ধব-বালকের সঙ্গে তরুণের মিল বেশি-_তাই বসম্ত রায় ও 
_ উদয়াদিতা ছুইজন ছুইজনের বন্ধু । কতিপয় বালককে বসন্ত রায় গান শোনায়, 
আসঙ্গ বাসলীলায় ধুম হবে তাই । তারা বয়সনিধিশেষে সর্বজনের বয়স্ত, তারা 
না থাকলে পৃথিবীর অস্তিত্ব লবনহীন হয়ে যেত। রবীন্দ্রনাটো বারংবার 
এই ধরনের বয়স্ক শিশুর সাক্ষাৎ পাই--তাদের কখনও নামকরণ হয়েছে, " 
কখনও তারা সর্জনের কাছে ঠাকুরদা] ব৷ দাদদাঠাকুর বলে পরিচিত। তাদের 
চর্ম লোল হতে পারে, কেশ ধুসর এবং চক্ষ-জ্যোতি স্তিমিত হতে পারে কিন্ত 
প্রাণের শৈশব-উৎসাহ তাদের মধ্যে বিন্দুমাত্র নষ্ট হয় না। কোন্‌ খ্যাপা যেন 
তাদের পাড়ায় পাড়ায় প্রাণের আতিশঘ্যে খেপিয়ে নিয়ে বেড়ায় । বাহা- 
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বার্ধক্যের অন্তরালে যে নিত্যবালকত্ব তাদের মধ্যে প্রচ্ছন্ন রয়েছে একথা 
নাটকগুলিতে বারবার বলা হয়েছে । খণশোধে কবিশেখর বলে, এই 
আমাদের ঠাকুরদা বুড়ো হয়ে বসে আছেন ওটাও ওর সাজমাত্র_উনি যে 
বালক সেটা উনি বার্ধক্যের ভিতর দিয়ে খুব ভালে! করে চিনে নিচ্ছেন।” 
শারদোৎসবে ঠাকুরদাদা বালকদের সম্বন্ধে বলে, “হিসেব ভুলিয়ে দেবার ওস্তাদ 
ওরা। ওদের সাড়া পেলে আমার বয়সের হিসাবে প্রায় পঞ্চাশ পঞ্চানন বছরের 
গরমিল হয়ে যায়|”. ফাল্তনী নাটকে এই সত্যকেই প্রকাশ করা হয়েছে 
বিশ্বপৃথিবীর জরার মধ্যে তার যৌবন যেমন অক্ষুণ্ন, তেমনি বাকা সত্বেও 
মান্ষ তার অন্তরের যৌবনকে বাচিয়ে রাখতে পারে-_“বুড়ো হয়ে মরব, তবু 
বয়েস হবে না" এবং “প্রৌটদেরই যৌবনটি নিরাসক্ত যৌবন'। শারীরিক 
জরা এই ঠাকুরদা! জাতীয় চরিত্রের মনকে জরাগ্রস্ত করতে পাবে না। 
চিরকুমার সভার রপিকও এই জ্লাতীয় চরিত্র _-বয়সলিঙ্গ নিধিশেষে সে সকলের 
বন্ধু এবং রসিকের নবীনতা বাহির থেকে বিশেষ প্রত্যক্ষগোচর নয়, তিনি৷ 
“অত্যন্ত বিনয়বশত সেটা বাহ্ৃ-প্রবীণতা দিয়ে ঢেকে রেখেছেন” । 

পুরবালা ॥ আজ যে রসিকদার মুখ ভারি প্রফুল্ল দেখাচ্ছে । 

বসির ॥ ভাই, তোর বুসিকদার মুখের ওই রোগট কিছুতেই ঘুচল 

না। কথ] নেই বার্তা নেই প্রফুল্ল হয়েই আছে। (১/২) 

বাজার ঠাকুরদ1 বলে, আমি কারও প্রণাম গ্রহণ করি নে। আমার সঙ্গে 
সকলের হাসির সম্বন্ধ।” ভাকঘরে ঠাকুরদা নিজের পরিচয় দেয়, “ছেলে 
খেপাবার সর্দার | সংসারী মানুষেরা, যারা জন্মপ্রবীণ, তাবা ঠাকুরদাকে 
ভয় করে চলে, “ছেলেগুলোকে ঘবের বার করাই তোমার এই বুড়োবয়সের 
খেলা-_তাই তোমাকে ভয় করি।, “অচলায়তন নাটকে দাদাঠাকুর যখন 
গুকুরূপে মঠপ্রাচীর ভেঙে প্রবেশ করে তখন মঠবাসী বালকদের সঙ্গে সে 
খেলার প্রস্তাব করে-_-“আমি তোমাদের সঙ্গে খেলব” “নইলে তোমাদের গুরু 
হয়ে সখ কিসের “আমার খেলার মস্ত মাঠ আছে।” পৃথিবী বাইরে 
প্রবীণ, কত কোটি বর্ধ তার বয়স, অথচ খতুপরিক্রমায় অন্তরের সঞ্চিত রসে 
সে নিত্যই নবীন হয়__রবীন্দ্রনাট্যের এই সব দাদাঠাকুর-ঠাকুরদা! চরিজ্রও 
বাইরে প্রবীণ কিন্ত জীবনকে ভালুবেসেছে বলে তাদেরও নবীনতার শেষ নেই। 
ঠাকুরদ1জাতীয় চরিত্র শুধু বয়স্ক শিশু বা ছেলে-খেপাবার সর্দার নয়, সে ষে 
নিত্যনবীভূত প্রকৃতির প্রতিকল্প একথা ভাকঘরের ঠাকুরদা নিজেই বলেছে” 
“একেবারে ভয়ানক হয়ে উঠেছি আমি, শরতের রৌদ্র আর হাওয়ারই মতো 1” 
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প্রাণশক্তিকে কল্যাণকে তারা অন্তরে সজীব রেখেছে বলেই এই ঠাকুরদা- 
জাতীয় চরিত্র শুধু প্রকৃতিজগৎ্ নয়, অধ্যাত্মজগতের সঙ্গেও নিবিড়ভাবে যুক্ত” 
তারা যেন ঈশ্বরের বান্ধব, ঈশ্বরের মুখপাত্র । রাজা নাটকে ঠাকুরদা যেমন 
বলেছে--আমার সঙ্গে সকলের হাসির সম্বন্ধ, তেমনি শারদোৎ্সবে সন্গাসী- 
বেশী বিজয়ািত্য বলেছে, ঈশ্বর সকলের সঙ্গে ঠাকুরদার মত হাসির সম্ন্ধ 
পাঁতিয়ে বসেছেন। এই হাসি ও আনন্দের সম্বন্ধেই ঠাকুরদ] ঈশ্বরের মানুষকে 
একদিকে প্রকৃতিজগতের দ্দিকে অন্যদিকে অধাত্মজগতের দিকে আহবান 
করেছে । শারদোৎ্সবে সন্গ্যাসীর আবিভাবের পূর্ব পর্ধস্ত ঠাকুরদা তার 
বন্দনাকারী, পরে তার ব্যাখ্যাতা এবং ভক্ত । ভাকঘরের ঠাকুরদ' 
ক্রৌঞ্চছীপের যে বর্ণনা দেয় তার মধ্যে একদিকে যেমন প্রকৃতির আনন্দশৌন্দর্য- 
লোক উদঘাটিত, অন্যদিকে তেমনি তার অধ্যাত্মব্যঞ্রনাও স্বম্পষ্ট। এই 
ঠাকুরদ] অন্ধকারের রাজাকে জানে--ভিতরের দিক দিয়ে সে একটা বাস্ত! 
আছে, সে হয়তো খুঁজে পাওয়া শক্ত'_তবু সেই কঠিন পথের সন্ধানী-_এই 
সব বয়সে প্রবীণ আসলে নবীন ঠাকুরদা এবং ছুই দ্দিক থেকেই নবীন 
অমলের দল। অন্ধকারের রাজা অন্ধকারে থাকে বটে কিন্তু ঠাকুরদা জানে 
“সমস্ত রাজ্যটা একেবারে ব্রাজায় ঠাসা |” রাজার তথা ঈশ্বরের অস্তিত্বে যারা 
অবিশ্বাসী, ছন্মরাজা দেখে যারা আসল রাজা বলে ভুল করে, এই ঠাকুরদা 
তাদের সংশয় দূর করার ব্রত গ্রহণ করে__-এমন কি কখনও কদ্ররূপে ষোদ্ধবেশে 
যুদ্ধে অবতীর্ণ হতেও কুগ্ঠা বোধ করে না। অচলায়তনের দাদাঠাকুর স্পৃশ্ঠ- 
অস্পশ্ট বিচার করে না, পাহাড়মাঠের উদারক্ষেত্রে নে বিচরণ করে, নিজেও 
সে স্থির নয় বলে সর্বজনের মধ্যে অস্থিরতার চাঞ্চল্য সে জাগিয়ে তোলে- সেও" 
কোন এক অদৃশ্য রাজার আদেশের ব্যাখ্যাতা, সেই রাজাদেশ সে প্রচার 
করে “ওদের পাপ যখন প্রাচীরের আকার ধরে আকাশের জ্যোতি আচ্ছন্ন 
করতে উঠবে তখন সেই প্রাচীর ধুলোয় লুটিয়ে দিতে হবে । ঈশ্বরের যেহেতু 
একই সঙ্গে বাম ও দক্ষিণ মুখ সেইজন্য প্রয়োজনমতো! ঈশ্বর-প্রতিনিধি 
ঠাকুরদাও কুদ্ররপ ধারণ করে, সেনাপত্তি হয় রাজা নাটকে, প্রাচীর ভেঙে" 
দেয় অচলায়তনে । ধনঞ্তয় বরাগী যেমন একদিকে একতারা বাজিয়ে গান 
গায়, অন্যদিকে তেমনি অত্যাচারী রাজার বিরুদ্ধে প্রজাবিদ্রোহে 
নেতৃত্দান করে। 

আরে] একজন আছে যে ঠাকুরদার মত চিরনবীন, সে কবি। দেহে 
জরার প্রথম চিহ্ন দেখে ফান্নীতে বিচলিত রাজা বৈরাগ্যবারিধি পুঁথি পড়তে, 
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চেয়েছিলেন, শ্রতিভূষণের সঙ্গে পরামর্শ করতে চেয়েছিলেন । কিন্তু এল 
কবি__কারণ কবির হাতে নবীনতার মন্ত্র আছে। প্রকৃতিজগতের সঙ্গে কবির 
অত্যন্ত নিবিড় আত্মীয়তা, কেননা শৈশবের অকলুষ দৃষ্টি ও কল্পনা সে 
কোনদিন হারিয়ে ফেলে না, আর দৃষ্টির এই পবিভ্রতাই তার কবিত্বের উৎস। 
বৃদ্ধের অভান্ত দৃষ্টি যে প্রকৃতির মধ্যে কোন নৃতন সৌন্দর্য আবিষ্কার করতে 
পারে না সেখানে অভ্যাস-মুক্ত চোখ নিয়ে কবি প্রকৃতির ভাজে ভাজে অপূর্ব 
সৌন্দর্য আবিষ্কারে সক্ষম | কবি যেহেতু শুধু ইন্ডরিয়গম্য প্রত্যক্ষের জগৎ নিয়ে 
ব্যাপৃত নন, তাঁর কল্পনায় যেহেতু স্থূর অলৌকিক দিব্যলোক মাঝে মাঝে 
ছায়াপাত করে সেই কারণে এই ভুবনের সঙ্গে দ্বিতীয় ভুবনের, স্থলজগতের সঙ্গে 
অধ্যাত্মজগতের সেতুবন্ধরচনাতেও তিনি সব চেয়ে পারদশী। রবীন্দ্রনাথের 
প্রথম দিকের কাব্য ও নাটকের মধ্যেঃ যখন কবি হৃদয়ারণোর মধ্যে বন্দী 
ছিলেন, যখন চরিত্রগুলি ছিল নিজেরই অপরিস্ফুট বাক্তিত্বের ছায়া, তখন 
নিষ্ঠর পরিবেশে প্রেমে জাগ্রত হয়, ককণায় প্লাবিত হয় যে নায়ক সে সর্বদাই 
কবি- কদ্রচণ্ড, কবিকাহিনী, ভগ্রহদয় এবং বাল্ীকি প্রতিভায় । শারদোৎ্সবে 
ঠাকুরদা ছিল একা, খণশোধে তার সঙ্গে এমে যোগ দিয়েছে সন্নানীরাজার 
সঙ্গী কবিশেখর । এই কবিশেখর প্রাণবন্ত ঠাকুরদার দ্বিতীয়রূপ। কৰি 
বৃদ্ধ হলেও তার কাব্যের মধ্য দিয়ে সে ঠাকুরদদার মত চিরনবীন থাকে । 
কবিশেখর বলে, “বিশ্ব আমাদের চিত্তে অমৃত ঢেলে দিচ্ছে তার খণ আমাদের 
শোধ করতে হবে,_-কবি চির-নবীন কাবা রচনার দ্বারা চির-নৃতন পৃথিবীর 
অমৃতের খণ শোধ করে । বসন্ত চির-পলাতক, কবিও নিয়ম-বাধা রাজ্য 
থেকে চির-পলাতক ; বপন্ত আর কবি দুইজনেই চিরপুরাতন-চিরনবীন এবং 
বসম্ত খতুনাটোের 'জন্মপলাতক+ কবি যখন বলে 'খতুরাজ রা গবেশ খসিয়ে দিয়ে 
বৈরাগী" হয়েছে তখন আমাদের মনে পড়ে রবীন্দ্রনাথের সেই রাজার কথা যে 
বলে বাজ। হতে গেলে সন্গাসী হতে হয় এবং মনে পড়ে রবীন্দ্রনাথের প্রত্যয়ের 
কথা কবিমাত্রেই নটরাজ শিবের মত বৈরাগী । কালের যাত্রার কবির দীক্ষাতে 
ঝবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “কালিদাস ছিলেন শৈব। সেই পথের পথিক কবিরা ।, 
কবি ক্রান্তদর্শী__-ভবিষ্যতের পথকে বর্তমানের বন্ধন থেকে সে মুক্ত করে। রথের 
বশির শেষে পুরোহিত কবির অক্ষমত্তাকে বিদ্ধপ করলে কৰি উত্তরে বলেছে-__ 

নিতান্ত ঠাট্টা নয় পুকুত্ঠাকুর 

বথযাত্রায় কবির ডাক পড়েছে বাবে বারে, 

কাজের লোকের ভিড় ঠেলে পারে নি সে পৌছতে । 


ববীজ্জনাট্যে একা ২৩৭; 


অন্যত্র যেমন ঠাকুরদ1! রাজার তথা ঈশ্বরের আদেশ ব্যাখ্যার দায্িত্ব নেয়» 
তেমনি শেষবর্ষণে বিপরীতভাবে স্বয়ং রষ্টা নটরাজ কবির পালাগান ব্যাখ্যার 
দায়িত্ব নেয়। শরষ্টা সষ্টির আনন্দে নিত্য বাধন পরান, বাধন খোলান, কৰি 
ক্রমাগত নিজের স্যষ্টিকে পরবর্তী স্থষ্টির দ্বারা অতিক্রম করে যায়। তাই 
কবির সঙ্গে প্রকৃতির ও ঈশ্বরের যোগ এত ঘনিষ্ঠ । ডাকঘর নাটকের 
বরাজকধিরাজ যত না চরকত্তশ্রত-আওড়ানেো কবিরাজ তার চেয়ে সে বেশি 
কবি, তাই সে রুদ্ধ জানলা খুলে দিয়ে প্রকৃতিকে ঘরে আমন্ত্রণ করে আনে 
এবং অর্ধরাতে যে রাজা আনবে তার আগমনসংবাদ ও অভার্থনাবিধি জানায় । 
মুক্তধারার বাধকে খুলে দেবার পক্ষে অভিজিৎ উপযুক্ত লোক, কারণ তার 
মন কবির মন ১ এ মুক্তধারার মধ্যে সে তার অন্তরের রহস্য শুনতে পায়। 
কবির মতো মে অনুভব করে, পৃথিবী সুন্দর তার “হৃদয়ে এসে বাজছে, সুন্দর 
এই পথিবী'_-সেই উপলদ্ধিকে সে প্রকাশ করে কাব্যরচনার দ্বারা নয়, 
মুক্তধারার রুদ্ধগতিকে পুনমুক্তি করে । যক্ষপুরীর হাওয়া সুন্দরের পরে অবজ্ঞা 
ঘটিয়ে দেয়। কিন্তু সেই দুষিত হাওয়ায় কবিপ্রাণ বিশুপাগল একমাত্র 
স্বন্দরের পূজারী । মে একদিন পুঁথি পডে চোখ খোয়াতে বসেছিল, আজ 
সে গান গাওয়ার অস্থকূল পরিমণ্ডল রচনার জন্য নন্দিনীর সঙ্গে যোগ দিয়েছে 
ভালবাসার বীজমন্ত্রে দীক্ষিত হয়ে। কবির কবিতা প্রাচীন বিশ্বকে নৃতন 
রূপে উপলব্ধি করায়, প্রাচীনতম কবিতাও নবীনতম থাকে কবিত্বের গুণে; 
প্রাচীন পৃথিবীরও নবীনত্বের অন্ত নেই-_তাই কবি পরথিবীর প্রাণের ব্যাখ্যাতা, 
বন্দনাকার এবং যথার্থ প্রতিনিধি । 
কবিত্ব আর মর্তোর প্রতি ভালোবাসা এক হয়ে যায় । কবির চোখ দিয়ে 
দেখলে পরিচিত পৃথিবী প্রণয়ের সামগ্রী হয়ে ওঠে, আর পৃথিবী কবিকে 
সপ্তীবিত করে, অন্থুপ্রাণিত করে । মালিনী কৰি নয় কিন্তু যেদিন বিলাসের 
কারাগার থেকে সে প্রথম বাইরে এসেছিল সেদিন এই মর্ত্যের অমর্ত্য সৌন্দর্য 
তাকে মুগ্ধ অভিভূত করেছিল। সেই অভিভূত মুগ্ধতার প্রকাশে মে সেই 
মূহুর্তের জন্য যেন কবি হয়ে উঠেছিল-- | 
দেখে। দেখো নীলাম্বরে 

মেঘ কেটে গিয়ে চাদ পেয়েছে প্রকাশ ॥ 

কী বুহৎ লোকালয়, কী শাস্ত আকাশ-- 

এক কজ্যোতসস বিস্তারিয়া সমস্ত জগৎ 

কে নিল কুড়ায়ে বক্ষে-_-ওই রাজপথ 


২৩৮ বুবীজ্জনাট্যে কপাস্তর ও এঁক্য 


ওই গৃহশ্রেণী, ওই উদার মন্দির__ 

স্তব্ধ ছায়! তরুরাজি__দূরে নদীতীর 

বাজিছে পূজার ঘণ্টা-_আশ্চর্ধ পুলকে 

পুরিছে আমার অঙ্গ, জল আসে চোখে । (২) 
বতই পৃথিবী থেকে বিদায়ের লগ্ন নিকটে আমে ততই মর্ত্যের আকর্ষণ 
নিবিড়তরভাবে অন্থভৃত হয়। প্ররুতিকে এবং জীবনকে ভালোবাসার মধ্যেই 
আমরা জীবিত, পুথিবী সেই প্রাণদায়ী প্রকৃতি ও জীবনের আশ্রয় । যার 
প্রাণ কবির প্রাণ, বিশ্বের প্রাচীনতার মধ্যে যে নিতানবীনতার উপকরণ 
খুঁজে পায়, এই পৃথিবী থেকে বিদায় তার কাছে তাই বিশেষ বেদনার । 
পৃথিবী থেকে বিদায় অর্থ জীবন থেকে বিদায়, তাই বিদায়কালে নাড়িতে, বড় 
মর্ধান্তিক টান লাগে । ফাল্কনীতে চতুর্থ দৃশ্টে যুবকের দল বলে, “বিদায়ের 
বাশীতে ঘখন কোমল ধৈবত লাগে তখনই সকলের দিকে চোখ মেলি । আর 
দেখি বড়ো মধুর। যদি সবই চলে চলে না যেত তাহলে কি কোন 
মাধুবী চোখে পড়ত ।.-প্রিয়া এই পৃথিবী আমাদের প্রিয়া । এই স্থন্দরী 
পৃথিবী । সেচাচ্ছে আমাদের যা আছে সমস্তই--আমাদের হাতের স্পর্শ, 
আমাদের হৃদয়ের গান-_-|” পৃথিবীর বন্ধন আমাদের বাধে না, মুক্তি দেয়; 
এবং মুক্তি দেয় বলেই, “সবই চনে চলে' যায় বলেই পৃথিবীর মাধুরী এমন 
কবে ধরা পড়ে । বাজা ও বরানীতে কুমারসেন মৃত্যু আসন্ন জেনে পৃথিবীর 
দিকে ফিবে তাকিয়েছে। 

ওই দেখে পল্লব ভেদদিয়! পড়িতেছে 

ববিকরবরেখা। যাই নিঝবের ধারে, 

শ্ানসন্ধ্যা করি সমাপন । শিলাতটে 

বসে বসে কতক্ষণ দেখি আপনার 

ছায়া, আপনারে ছায়! বলে মনে হয়। 

নদী হয়ে গেছে চলে ওই নিঝরিণী 

ত্রিছুড়-প্রমোদবন দ্রিয়ে-**...ওই শোনে চারিদিকে 

অরণ্য উঠিছে জেগে বিহঙ্গের গানে । (৫1৬) 
মুক্তধারায় অভিজিৎ যখন নিক্লোদ্ধত কথাগুলি বলে তখন সে বাধ খুলে দিয়ে 
মৃত্যুবরণের জন্য মনে মনে প্রস্তত হয়েছে_-“চেয়ে দেখে। ওই পাখি দেবদারু- 
গাছের চূড়ার ডালটির উপর একলা বসে আছে, ওকি নীড়ে যাবে, না 
অন্ধকারের ভিতর দিয়ে দুর প্রবাসের অরণ্যে যাত্রা করবে জানি নে? কিন্ত 


রবীন্দ্রনাট্যে এঁক্য ২৩৯ 


৭৪ ষে এই স্র্ধান্তের আকাশের দ্বিকে চুপ করে চেয়ে আছে সেই চেয়ে 
*থাকার স্থরটি আমার হৃদয়ে এসে বাজছে, স্থন্দর এই পৃথিবী । যা কিছু 
"আমার জীবনকে মধুময় করেছে সে সমস্তকেই আজ আমি নমস্কার করি।” 
পাখিটি যেমন উড়ে যাবার পূর্বে ভাবছে সুন্দর এই পৃথিবী, তেমনি ঝরনাতলায় 
কুড়িয়ে-পাওয়! ছেলে ঝরনাশ্রোতে চিরকালের জন্য হারিয়ে যাবার পূর্বে 
ভাবছে, স্থন্দর এই পৃথিবী । ফাল্ধনীর যুবকেরা বলেছিল “প্রিয়া এই পৃথিবী 
আমাদের প্রিয়; গুরুর আদেশ ও বিবেকের নির্দেশের মধ্যে মীমাংসা করতে 
ন1 পেরে যখন জয়সিংহ আম্মবলিদানের সংকল্প নিয়েছিগম মনে মনে তখন 
নিম্বোদ্ধত ভাষায় সে প্রিয়া এবং পৃথিবী ছুইয়ের কাছ থেকেই বিদায় 
নিয়েছিল। 
দেখ. চেয়ে গোমতীর শীর্ণ জলরেখা 
জ্যোৎ্নালোকে পুলকিত- -কলধ্বনি তার 
এক কথা শতবার করিছে প্রকাশ**" 
অপর্ণা, এমন কিছু বল্‌ 
ওই মধুকঠে তোর, ওই মধু-আখি 
রেখে মোর মুখপানে, এই জনহীন 
স্তব্ধ রজনীতে, এই বিশ্বজগতের 
নিপ্রামাঝে, বল্রে অপর্ণা, যা শুনিলে 
মনে হবে চারিদিকে আর কিছু নাই, 
শুধু ভালোবাসা ভাসিতেছে, পূণিমার,* 
স্থপ্তিবাত্ে রজনীগদ্ধার গন্ধময়। (818) 
উদ্ধৃতিগুলি তুলনা! করলে €দখি, মালিনী বলছে 'দেখো দেখে", অভিজিৎ 
বলছে “চেয়ে দেখো” কুমারসেন বলছে “ওই দেখো” আর “দেখ. চেয়ে” বলছে 
জয়সিংহ। হয় নিজেকে নতুবা অপরকে ডেকে তারা দেখিয়েছে পরমরমণীয় 
পৃথিবীর শোভা । যেন, পৃথিবীকে তারা এই প্রথম দেখল । 
এই বিস্তারিত বিশ্লেষণের মধ্য দিয়ে রবীন্রনাথের এই উপলব্ধির সঙ্গে 
পরিচিত হুই যে, মানুষকে শিশু হতে হবে, প্রেমিক ও কবি হতে হবে-_ 
্গীবনের প্রেমিক পৃথিবীর কবি,__যে-পৃথিবীতে নিজভূমে সে পরবাসী সেই 
পৃথিবীতে নির্বাসিতের জীবন ত্যাগ করে মত্যের প্রতি অন্ররাগের মধ্য দিয়ে 
তার স্বাধিকার ফিরে পেতে হবে। ক্গ্টির আনন্দে অষ্টা নটরাজ যেমন নৃত্যের 
তালে-তালে বিশ্বচরাচরকে উল্লসিত করে তোলেন, ভিখারী নটবালকের মঙে। 


২৪০ ববীন্্নাট্যে রূপাস্তর ও. এঁকা 


গ্রহ নক্ষত্র আনন্দে ভ্রাম্যমান হয়, কবি যেস্থস্টির আনন্দে কাব্য জন্মদানের: 
বেদনার ঘর্মান্ত দিন-বাব্রিগুলিকে অঙ্গীকার করেন, ঠাকুরদা! যে আনন্দের 
আতিশয্যে ছেলেযুবার দলকে মাতিয়ে নিয়ে বেড়ায়-__-আমাদের কাজকর্মে 
সমাজে-সংসারে সেই স্থস্টর আনন্দ ফিরিয়ে আনতে হবে। শিশু খেলার মধ্যে 
যে আনন্দ পায় তা ফিরিয়ে আনতে ন। পারলে মান্ছষের নিজের রচিত পাষাণ- 
নিষ্ধম নিয়মের হাত থেকে উদ্ধার নেই। ববীন্দ্রনাটেয এই উপলব্ধি বারংবার 
প্রকাশ পেয়েছে £ তাই এই নাটকাবলীতে কাজ ও খেলা সমার্থক। 
শাবোদৎসবে প্রভুর খণশোধের দায়িত্ব নিয়ে পুথি নকল করতে বসেছে উপনন্দ, 
কিন্তু ছেলের দল সে কাজকে কাজ বলে মানতে চায় না । উপনন্দর কাজই 
তার কাছে খেলা কেনন৷ সেই কাজের মধ্যে স্বেচ্ছা বৃত দায়িত্ব পালনের তৃপ্তি 
আছে। নন্গ্যাপী ঠাকুরদাও তার সঙ্গে পুথি নকল করতে বসে যায়, ছেলের 
দল নৃতন ধরনের খেল! পেয়ে পরম আমোদে তাতে যোগ দেয়। খণশোধ 
নাটকের সন্াসী যে কবির কাছে দীক্ষা নিয়েছে, সে বলে 'আমি একদল 
ছেলে নিয়ে সঙ্গাসী সন্ন্যাসী খেলছি ।, অচলায়তনের দাদাঠাকুৰ যে, 
শোণপাংশুদের সঙ্গে খেলে বেড়ান সে সম্বন্ধে তিনি নিজে বলেছেন_-.“আমি 
যে ওদের সঙ্গে খেলে বেড়াই সে খেলা আমার কাছে মস্ত খেলা । আমার 
মনে হয় আমি ঝরনার ধারার সঙ্গে খেলছি, সমুদ্রের ঢেউয়ের সঙ্গে খেলছি ॥ 
শোনপাংশু-যুনকের দল আনন্দে চাষ করে, চাষ করার মধ্যে যে কাজের বোঝা 
আছে তা তারা উপলব্ধি করে না, তার! তার মধ্যে পরম তৃপ্তি পায় । তাদের 
মধ্যে যারা কামার তারা যে “কঠিন লোহা কঠিন ঘুমে ছিল অচেতন” তার 
ঘুম ভাঙিয়ে যেন সোনার কাঠির অধিকারী বাজপুত্র হয়ে ওঠে । “এমন 
হাসতে খেলতে মিলতে মিশতে কাজ করতে কাজ ছাড়তে” পারার আনন্দ 
অচলায়তন-গুরুর পাহাড়-মাঠের দিগন্তে দিগন্তে ধবনিত হচ্ছে। রাজা নাটকে 
বসম্ত উত্সবে কুঞ্তবনের ছ্বাঞ্ণের কাছে ঠাকুরদার যে কাজ সে কাজও খেলার 
সমর্থক, কেনন! সেই কাঞ্জ খেলার মতই কর্মীকে আনন্দ দেয়, বিষধ করে ন1। 
দইওয়ালার কাছে যা নিতাস্ত নিরেট কাজ অমলর কাছে তাই খেলা ; আর. 
অমলের কাছে খেলা বলেই দইওয়ালার মনে হয় মহসা আরও যেন কাজের, 
ভার লঘু হয়ে গেল। প্রহরীর প্রহবে-প্রহরে ঘণ্ট। বাজানো, ভাকহরকরার. 
চিঠি বিলি করে "বেড়ানো, অমলের চোখ দিয়ে দেখলে, সব কিছু খেল! হয়ে. 
যায়, আনন্দের হয়ে ওঠে । একদল ছেলে অমলের জানলার সামনে দিয়ে. 
যাবার সময় বলে তার] চাষ-খেলা খেলবে । খেলা হয়ে ওঠে কাজ, কাজ হয়ে, 
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ওঠে খেলা- নিরানন্দ কাজ যেদিন আনন্দময় খেলা হয়ে ওঠে সেই দিনই 
উদ্ধার, সেই দিনই প্রাণের জড়ত্বমুক্তি। যেদিন পে পার্থক্য লোপ পায় 
সেদিন বিশ্বচরাচরের সঙ্গে আমাদের আত্মীয়তা গভীর হয়ে ওঠে । ডাক- 
হরকরা চৌকো। চিঠিতে একদিকে প্রকৃতির অন্যদিকে ঈশ্বরের নিমন্্রণপত্র 
আনে । ফাল্গনী নাটকে কবি রাজাকে বলেছে, "মহারাজ, ওরা. কর্তব্যকে 
ভালোবাসে বলে কাজ করে, আমরা প্রাণকে ভালোবামি বলে কাজ করি-_ 
এইজন্যে ওরা আমাদের গাল দেয়, বলে নিক্ষর্মী, আমর! ওদের গাল দিই» 
বলি নির্জীব ।” প্রাণকে ভালোবাসে বলে কাজ করে যেহেতু, তাই “মোদের 
যেমন খেলা তেমনি যে কাজ।' ফাল্গনীতে নবযৌবনের দল অত্যন্ত জরুকি 
বিশেষ কাজে বেরিয়েছে । কী সেই কাজ? “বসন্তের ছুটিতে আমাদের 
খেলাটা কী হবে তাই খুঁজে বের করতে বেরিয়েছি। প্রবীণ দাদা বিরক্ত 
হয়ে বলে “খেলা? দিনরাতই খেল1?” কিন্তু নবযৌবনের দলের যেমন 
খেলা তেমনি কাজ, কেনন৷ প্ররুতিও খেলতে খেলতে ফুল ফোটায়, ফল ফলায়, 
জলস্থলে ঢেউ ওঠায়। এই মতে বিশ্বাস করে বক্তকরবীর রঞ্তন। সর্দার 
আর মোড়লের কথোপকথন থেকে জানতে পারি, খোর্দাইকরদলে রঞ্জনকে 
ভত্তি করলে বঞ্জন খোদাইকাছকে পরিণত করেছিল খোদাই নৃত্যে, তাতে 
অন্য খোদাইকরদের উপর থেকেও নেমে গিয়েছিল কাজের নির্বোধ চাপ। 
বুগ্জন ধরলে গান, ওরা বললে “মাল পাই কোথায় ? ও বললে, “মাদল না৷ 
থাকে, কোদাল আছে।” তালে তালে কোদাল পড়তে লাগল; সোনার 
পিগ নিয়ে সে কী লোফালুফি। বড়ো মোড়ল স্বয়ং এসে বললে, “এ কেমন 
তোমার কাজের ধার1।” রঞ্জন বললে, “কাজের রশি খুলে দিয়েছি, তাকে 
টেনে চালাতে হবে না, নেচে চলবে ।' রঞ্জন কাজকে খেলা করে তুলেছিল 
বলেই বোঝা যায় যক্ষপুরীর গহবর-খোঁড়া কাজ কী বীভৎস কী কুৎসিত । 


চার 


ববীন্দ্রনাথের নাটকাবলীতে যে ছন্থ পরিণামে শাস্তি লাভ করে প্রায় ক্ষেত্রে 
সেই ছন্দ ঘটে আত্মজন-প্রিয়জনের মধ্যে । অনাত্ীয়ের বিরোধিতা তত 
অসহনীয় নয়, কিন্তু নিকট আত্মীয় ঘনিষ্ঠ প্রিয়জন যখন শক্র হয়ে ওঠে 
তখন অপ্রত্যাশিত আঘাতের তীব্রতায় নিজের মত-উপলব্ধি সম্বন্ধে চিস্তা 


করার, প্রশ্ন উত্থাপন করার সম্ভাবনা বেশী দেখ। দেয় । এতদিন যে দস্থাদলের 
৬৬ 
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নেতৃত্ব বাল্ীকি করে এসেছে, বালিকার আবির্ভাবে তাঁর অন্তরে করুণা জাগ্রত 
হওয়ায়, সেই দস্থ্যদলের সঙ্গে বাল্মীকির বিরোধ দেখা দিয়েছে । প্রকৃতির 
প্রাতিশোধে ছন্দ বাইরের নয়, অন্তরের । রঘুর পরিত্যক্ত! বালিকাকে পেয়ে 
আজ সন্গ্যাসীর হৃদয়ে সন্ন্যাস এবং পিতৃন্সেহের মধ্যে তুমুল বিরোধ দেখা 
দিয়েছে । বিসর্জন নাটকে একই সঙ্গে বহিদ্বন্ এবং অন্তদ্বন্থ পাই। বাইরে 
অধিকার নিয়ে বিরোধ বেধেছে রাজ গোবিন্দমাণিক্য এবং পুরোহিত বঘুপতির 
মধ্যে । কিন্ত তার চেয়ে গুরুতর বিরোধ রঘুপতি এবং জয়সিংহের মধ্যে । 
গোবিন্দমাণিক্যের প্রতি শ্রদ্ধাবশত এবং অপর্ণার প্রেমে জয়সিংহ বাহত 
না হোক মনে মনে পিতৃকল্প গুরু রঘুপতির বিরুদ্ধাচরণ করেছে । অন্তের 
বিকুদ্ধতা বঘুপতির পক্ষে সহ করা কঠিন নয় কিন্তু স্মেহাম্পদ শিষ্য জয়সিংহের 
বিরুদ্ধতা তাকে কঠিনভাবে বেজেছে--এবং এই শক্রুত। প্রিয়জনের কাছ 
থেকে এসেছে বলেই নিজের মতাদর্শ সম্বন্ধে তার মনে সন্দেহ দেখ! দিয়েছে 
এবং জয়সিংহের মৃত্যুতে এতদিনের পোষিত বিশ্বাস সম্পূর্ণ ধুলিসাৎ হয়ে গেছে। 
বিরোধ গোবিন্দমমাণিক্য-গুণবতীবর মধ্যে, স্বামী-স্ত্রীর মধো । ংস্কারাচ্ছন্ন 
সম্তানকামী গুণবতী বলিদান প্রথা অব্যাহত রাখতে চায়, জাগ্রত বিবেক 
গোবিন্দমাণিক্য সেই নিষ্ঠুর প্রথা বন্ধ করতে চায়। স্ত্রীর বিরোধিতার ফলে 
গোবিন্দের কর্তব্যের পরীক্ষা বহু গুণে কঠিন হয়েছে । অন্তদ্বন্ব জয়সিংহের 
হৃদয়ক্ষেত্রে। একদিকে গোবিন্দমাণিকোর প্রতি শ্রদ্ধায়, অপর্ণার প্রতি প্রেমে 
সত্যোপলব্ধি, অন্যদিকে গুরুর প্রতি আনুগত্য, গুরুর কাছে সত্যবক্ষার দায়। 
এই বিরোধী টানে জ্য়সিংহের হৃদয় ক্ষতবিক্ষত হয়েছে । শেষ পর্যন্ত মীমাংসা 
সে খুঁজে পেয়েছে আত্মবলিদানে। প্রায়শ্চিত্ত-পরিত্াণে প্রতাপাদিত্য ও 
পুত্র উদয়াদিত্যের মধো বিরোধ, মুক্তধারায় সেই বিরোধই বণজিৎ্-অভিজিতের 
সম্পর্কের মধ্যে রূপায়িত। বাজার আদর্শ, রাজার ধর্ম, বাজা-প্রজার সম্পর্ক 
ইত্যাদি বিষয়ে মতাদর্শের পার্থক্য একদিকে, অন্যদিকে রাজার রাজত্ব এবং 
পিতৃত্বের মধ্যে বিরোধ-_পিতাপুত্রবিরোধের মধ্য দিয়ে মূর্ত হয়ে উঠেছে। 
বন্ধুর সঙ্গে বন্ধুর বিরোধ পাই মালিনী নাটকে । মতবাদগত পার্থক্য স্ুপ্রিয়ের 
সঙ্গে ক্ষেমংকরের পূর্ব থেকেই ছিল, কিন্তু ক্ষেমংকরের প্রবলতর ব্যক্তিত্বের 
চাপে সেই পার্থক্য এতদিন প্রকাশ পায় নি। মালিনীর প্রেম স্থপ্রিয়কে 
শক্তি দিয়েছে ক্ষেমংকরের বিরুদ্ধাচরণের, এমন কি বন্ধুর জয়ে অমঙ্ললের 
সম্ভাবনা জেনে বন্ধুর গোপন সংবাদ রাজার কাছে উদঘাটন করতে সে ছ্িধ! 
করে নি। ক্ষেমংকরের শৃঙ্খলবদ্ধ বজ্তরমুষ্টি যখন তার শিরে নেমে এল যমদগ্ডের 
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মতো তখন বুঝলাম প্রাণের বান্ধবের সঙ্গে বিরোধ বলেই বিরোধের এই প্রচণ্ড 
তীব্রতা । প্রিয় বন্ধুর প্রতি বিশ্বামঘাতকতা৷ করেছে বলে সুপ্রিয় আত্মপীড়াস়্ 
কম পীড়িত হয় নি। তার প্রতি ভালোবাসায় শ্যাম! উত্তীয়কে মৃত্যুর মুখে 
ঠেলে দিয়েছে স্তনে বজ্রসেন শ্যামার ভালোবাস! গ্রহণ করতে পারে নি, কিন্তু 
মালিনীতে দেখি, স্বপ্রিয়ের কাছে যে প্রেম ও ধর্ম আজ একাকার তার জন্য 
স্থপ্রিয় বন্ধুর প্রতি বিশ্বাসঘাতকতা করেছে এ কথা শুনে মালিনী বিন্দুমাত্র 
বিচলিত হয় না। 

ভ্রাতায়-ভ্রাতায় এমন আদর্শগত বিরোধ পাই অচলয়াপ্তন-গুরুর মহাপঞ্চক 
৩ পঞ্চকের মধ্যে । নাটকের আবরস্তেই এই বিরোধের ইঙ্গিত পাই । পঞ্চকের 
গান শুনে মহাপঞ্চক তিরস্কার করে, গান! আবার গান!” পঞ্চক উত্তরে 
বলে, “একমাত্র ওইটেই যে পারি। মহাপঞ্চক নিয়ম অনুশাসন অক্ষরে- 
অক্ষরে মেনে সমস্ত প্রাণের চাঞ্চল্যকে অচলায়তন থেকে নির্বাসিত করে 
দিতে চায়, অন্যদিকে পঞ্চক শাস্ত্রের বচন এক বর্ণ মুখস্থ করতে পারে না, 
পাহাড়-মাঠের মুক্তিতে তার আনন্দ । একজন স্থভদ্রকে মহাতামসব্রতে বসায় 
অন্যজন তাকে মহাতামস থেকে ছিনিয়ে আলোর দ্দিকে নিয়ে যায়। গুকু 
যেদিন এল সেদিন প্রমাণ হলে] ছুই ভাইয়ের মধ্যে, কোন্‌ জন গুরুর সত্যকার 
শিষ্য । একদিকে যেমন বাইরে বিরোধ ছুই ভাইয়ের মধ্যে, অন্যদিকে তেমনি 
'আত্মবিরোধ আচার্ধ অদীনপুণ্যের অন্তরে । “কী জানি, আমার কেমন মনে 
হচ্ছে, কেবল একলা .আমিই না, চারিদিকে সমস্তই বিচলিত হয়ে উঠেছে । 
আমার মনে হচ্ছে আমাদের এখানকার দেয়ালের গ্ঁত্যেক পাথরটা পর্ষস্ত 
বিচলিত ।* কিন্তু শুধু অন্তদ্রন্বের বোবা তাকে বহন করতে হয়েছে তাই 
নয়, তার এতদিনের অধীন অনুগত উপাচার্ধ এবং মহাপঞ্চকের বিরুদ্ধতা 
করে তাকে আদেশ দিতে হয়েছে, “স্ুভদ্রকে কোন প্রায়শ্চিত্ত করতে হবে 
না। স্বামী ও স্ত্রীর মধ্যে বিরোধ বূপায়্িত হয়েছে রাজা ও রানী এবং তার 
ব্ূপাস্তর তপতীতে । বরাজ। বিক্রমদেব স্মিত্রাকে দেখে প্রেয়সীব্ধপে, স্থমিজ। 
নিজেকে দেখে শুধু রাজার স্ত্রী হিসাবে নয়, রাজ্যের রাজ্জী হিসাবে । পত্বীর 
আদর্শ সন্বষ্ধে রাজা ও বানীর মধ্যে এই যে বিরোধ তাই ব্যাপক হয়ে ব্ধপ 
নিল কুমারসেন ও বিক্রমদেবের মধ্যে লোকক্ষয়কান্ী রক্তাক্ত যুদ্ধে। সেই 
প্রেমশিখা এবং যুদ্ধাপ্মি অবশেষে একই সঙ্গে নির্বাপিত হলো স্থমিত্রার 
আত্মত্যাগে । নিপ্রাণ যক্ষপুবীর রাজা নন্দিনীর প্রতি আকর্ষণ বোধ করে, 
তীব্র সেই আকর্ষণ। কিন্ত সেই নন্দিনীর সঙ্গেই লাগল তার বিরোধ-_বরঞ্নের 


২৪৪ বুবীন্দ্রনাট্যে ব্বপাস্তর ও এ্রক্য 


মৃত্যুর পর নন্দিনী বলেছে, “আমার সমস্ত শক্তি নিয়ে তোমার সঙ্কে আমার 
লড়াই ।” কিন্তু বঝাজা নিজেই ক্লান্ত, ভারি ক্লান্ত ।” নেপথ্যবাপী বাজার 
নিজের সঙ্গে নিজের বিরোধ--একদিিকে সে বুহৎ্ যক্ষপুরীর পাতাল-যজ্ঞের 
শবসাধনার নিয়ামক, অন্তদিকে তার মধ্যে এমন এক বিবাটত্ব মহত্ব আছে 
যা নন্দিনীকে মুগ্ধ করে। আত্মবিরোধে ক্ষতবিক্ষত বলেই নন্দিনীকে ভাক 
দিয়েছে বাজ। “আমার বিরুদ্ধে লড়াই করতে, কিন্তু আমারই হাতে হাত 
রেখে ।, জালাবরুণের অন্তরালে রাজার এই অস্তদ্বন্দের প্রতিতুলনা রবীন্দ্র 
নাথ দিয়েছেন বামায়ণের রাবণ ও বিভীষণের সঙ্গে | 

অধন্াচারীর সঙ্গে বাবণের ও ধর্জমাচারীর সঙ্গে বিভীষণের যখন তুলনা 
ববীন্দ্রনাথ দিয়েছেন তখনই তিনি পরোক্ষভাবে স্বীকার করে নিয়েছেন যে 
নাটকীয় চরিত্র হিসাবে অন্তত অধর্মাচারী চরিত্র ধর্মাচারী চরিত্রের চেয়ে প্রবলতর 
বিশালতর | ধর্মের শক্তি হয়তো! বড়ো কিন্তু নাউকগুলির মধ্যে ধর্মশক্তি যে 
চরিত্রগুলির আশ্রয় নেয় তারা অধায়িক চরিত্রের তুলনায় অনেক বেশী দুর্বল 
মনে হয়। এই প্রসঙ্গে শ্রীযুক্ত ভবতোষ দত্তের “রবীন্দ্রনাটকের নায়ক” প্রবন্ধটি 
(বিশ্বভারতী, শ্রাবণ-আশ্বিন, ১৩৬৩) উলেখযোগ্য । তিনি দেখিয়েছেন 
রবীন্দ্রনাথ প্রথম জীবনে যে “শেকসপীয়রের নাটক আমাদের কাছে বরাবর 
নাটকের আদর্শ মনে করতেন তারই উত্তরাধিকার রয়েছে এই প্রবলতর 
চরিত্রগুলির মধ্যে, তুলনায় ছুর্বলতর চবিত্রগুলি কবির উপলব্ধ সত্যকে ধারণ 
করে। তিনি বলেছেন, “সত্যবোধের প্রতীক অন্য যে প্রধান চরিত্র, তারই 
আদর্শে ফিরে এসে প্রমত্ত দ্বিতীয় নায়ক শান্ত হয়। এইজন্যেই পাঠক স্থির 
করে উঠতে পারে না-_নাট্যকারের অভিপ্রেত নায়ক কে? একজন কবির 
সত্যের আদর্শকে বহন করছে ; শেষ পর্ষস্ত তারই আদর্শ বিজয় লাভ করছে । 
আর একজন শেকসপীয়রীয় নাটকের নায়কের মতোই শক্তিমান অসাধারণ ও 
বিস্ময়োদ্দীপক | তত্ব প্রতিষ্ঠার জন্য অন্জনকে কৰি জয়ী করেছেন বটে, কিন্ত 
এর প্রতি কবির আকধণ যে কিছু কম তা তো মনে হয় না। অন্যত্র 
বলেছেন, “যে ভ্রান্ত আদর্শের তিনি পরাজয় দেখিয়েছেন, সেই আদশের 
প্রতিনিধি একটা আশ্চর্য বীর্ধবত্তার অধিকারী হয়ে আমাদের সম্্রম আকর্ষণ 
করেছে ।' “রবীন্দ্রনাথের নিজন্ব দৃষ্টিভঙ্গী প্রবল থাকলেও ছুই নায়কের মধ্যে 
একজনের কল্পনায় শেকসপীয়রীয় নায়ক-লক্ষণ তীব্রতার সঙ্গে ফুটে উঠেছে ।” 
কৌশল ও মিথ্যার আশ্রয় গ্রহণ করিয়ে যদিও রবীন্দ্রনাথ বঘুপতির চবিজ্র- 
মহিমাকে অনেক ক্ষু্ন করেছেন তবু যে-কোন বাতাসে-তাড়িত দ্বিধা গ্রস্ত 


ববীন্দ্রনাটো একা ২৪৫ 


ংশয়ান্থিত জয়সিংছের চেয়ে বা গোবিন্দমাণিক্যের তুলনায় তার প্রচণ্ডততা ও 
বিশালত্ব অনেক বেশী । অপর্ণা যখন বঘুপতি সম্বন্ধে বলেছিল-_ 
ব্রা্মণেরে বড়ো ভয় করি । 
কী কঠিন তীব্র দৃষ্টি। কঠিন ললাট-_ 
পাষাণসোপান যেন দেবীমন্দিরের । (১1৩) 
তখন তার গুরুদেব সম্বন্ধে জয়সিংহ বলেছিল --- 
কঠিন? কঠিন বটে। বিধাতার মতো । 
কঠিনতা নিথিলের অটল নির্ভর । (১।৩) 
মালিনী নাটকে ছুর্বল কোমলম্বভাব বন্ধু স্প্রিয়েব পাশে ক্ষেমংকর উদ্যত 
বজের মত ভীষণ, অশনিপতনের মত প্রচণ্ড। নাটাশেষে তাকে 
'দেখি-_ | 
নেত্রস্থির, উধ্বশির ভ্রকুটির পরে 
ঘনায়ে রয়েছে ঝড, হছিমাব্রিশিখবে 
স্তম্ভিত শ্রাবণসম ৷ (৪) 
বাজ] ও রানী এবং তপতীর বিক্রমদেব অপরাধী হতে পারে, তার সর্বগ্রাসী 
প্রেমের অনলে নগরকান্তার জলে যেতে পারে কিস্ত তার মধো কোন ক্ষুদ্রতা 
নেই । তপতীতে স্থমিত্রা নিজেই বিক্রমদেব সম্বন্ধে বলেছে-__“ও'র মধো তুচ্ছ 
কিছুই নেই । প্রচণ্ড ওর শক্তি_ সে শক্তিতে বিলাসের আবিলতা নেই, 
আছে উল্লাসের উদ্দামতা। আমি যদি সেই কুলভাঙ্কী বন্যার ধারে এসে 
াড়াতৃম তাহলে আমার সমস্ত কোথায় ভেসে যেত! ধর্মকর্ম, শিক্ষাদীক্ষা! |” 
রক্তকববীবর রাজা যতক্ষণ নেপথ্যবাসী অগোচবর ততক্ষণ সে অতিকায় শক্তিধর, 
মানুষেরা তার হাতের মুঠোয় বুদ্ধদের মতো মিলিয়ে যায়, তার কপালখানা 
যেন সাতমহলা' বাড়ির সিংহদ্বার, বানুছুটে। কোন্‌ হূর্গম দুর্গের লোহার অর্গল। 
সেই বাবণরূপী রাজা যখন দ্বার উদঘাটন করে বিভীষণরূপে বেরিয়ে এল তখন 
তার বিরাটত্ব খর্ব হয়ে গেছে, ফাগুলালদের সঙ্গে তার বিশেষ কোন জর 
পার্থক্য থাকল না। অচলায়তনের পঞ্চকেব তুলনায় মহাপঞ্চক প্রবলতর 
বিশালতর চরিজ্র। যন্ত্ররাজ বিভূতির সঙ্গে দৈবশক্তির লড়াই তাই মাঙ্ষের 
অভিশাপকে সে গ্রাহা করে না । সে বলে, "যন্ত্রের জোরে দেবতার পদ নিজেই 
নেব এই কথা প্রমাণ করবার ভার আমার উপর 1 অভিজিৎ শেষ পর্ধস্ত জয়ী 
হলেও তার তুলনায় বিভূতির মধ্যে চরিত্রগত প্রচণ্ডতা যে বেশী এ বিষয়ে 
কোন সন্দেহ নেই। এই জাতীয় চবিত্রদ্বিত আমরা ববীন্দ্রনাথের উপন্যাসেও 
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পাই-_বিনয়ের তুলনায় গোরা, নিখিলেশের তুলনায় সন্দীপ, বিপ্রদাসের 
তুলনায় মধুস্দন। 

সাময়িক অমঙ্গল. ক্লেদমালিন্তের পর শুচিতায় মঙ্গলের পুনরুথথান দেখাতে 
রবীন্দ্রনাট্যে আরো একটি মোটিফের পৌনঃপুনিক আবির্ভাব ঘটে। যে 
তথাকথিত দেবতা ভয়ংকর ভীষণ, পরিণামে তাৰ প্রভাব দুরীভূত হয় এবং 
সেই সাময়িক বামাচার ত্রষ্টাচারের পর শাশ্বতধর্ষের মঙ্গলময় সত্যদেবতা 
প্রতিষ্ঠিত হন। শুধু ভীষণ-ভয়ংকর দেবতা নয়, যে দেবতা পৌরুষনাশী 
মেরুদণ্ডহীন লালিত্য বা মাঙ্গল্যবিবজিত সৌন্দর্যের প্রত্তীক সেই দেবতারও 
স্থায়িত্ব নেই। ভীষণের বিরুদ্ধে ব্ববীন্দ্রনাথ কল্যাণকে প্রতিষ্ঠিত করেন, 
ললিতের বিরুদ্ধে রবীন্দ্রনাথ রুত্রকে প্রতিষ্ঠিত করেন। অবণ্যবাশী বাল্মীকি 
কালী কপালিনী মহাকাল-সীমস্তিনীর পৃজারী ছিল, যে কালী ঘূর্যমান 
তড়িৎ-অসির দ্বারা বিপুল ধরণীতে রক্তশ্রোতধারা প্রবাহিত করে। কিন্ত 
বালিকার আবির্ভাবে, ক্রৌঞ্চের মৃত্যুতে করুণা-প্লাবিত হৃদয় বাল্মীকি সেই 
কালিকাকে এবং এমন কি ধনদ1 লম্দ্পীকে প্রত্যাখ্যান করল, বন্দনা! করল 
উারূপিণী দেবী ভারতীকে। বিসর্জনে বঘুপতি দেবীরূপে যাকে বন্দনা করে 
মেও করালকালিক]। 


উলঙ্গিনী নাচে রণরঙ্গে । 
আমর] নৃত্য করি সঙ্গে । 
দশ দিক আধার করে মাতিল দ্রিকৃবসনা, 
জলে বহিিশিখ! রাঙা-রসনা, 
দেখে মবিবারে ধাইছে পতঙ্গে |-*. 
রাঙা রকধারা ঝরে কালো অঙ্গে 
ত্রিভুবন কাপে ভূরুভঙ্গে । (১1৫) 
এই দেবী মহামায়া রঘুপতির ব্যাখ্যায় “মহামিথ্যা”__এই কালম্বরূপিণী তৃষাতীক্ষ 
লোলজিহ্বা মেলে বিশ্বের রক্তধারা পান করছে। অন্যদিকে জয়সিংহের 
কল্পনায় দেবী দয়াময়ী মাতৃত্বর্ূপিণী। এই ছুই দেবীকল্পনার ছন্দই এই 
নাটকে ঘোরতর হয়ে উঠেছে এবং জয়সিংহ মৃত্যুর মধা দিয়ে তার ধ্যানের 
মঙ্গলময়ী দেবীকে প্রতিষ্ঠা করে গিয়েছে । অপর্ণা তার ছাগশিশুর সন্ধানে 
এলে জয়সিংহ বলেছিল মা! তাকে নিয়েছে, কিন্ত অপর্ণা উত্তরে বলেছিল ষে 
মা সম্তানবলি গ্রহণ করে সে ম! নয় 'রাক্ষসী*, নাটকের অস্তে সেই মহাকালীর 
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উপাসক বঘুপতিও উপলব্ধি করলো! “দেবী বল তারে? পুণ্যরক্ত পান করে সে 
মহারাক্ষপী ফেটে মবে গেছে”, এবং 
দুর করে দাও 
হৃদয়-দলনী পাষাণীরে। লঘু হোক 
জগতের বক্ষ । (19) 
বলে, দূরে গোমতীর জলে সে প্রতিমা নিক্ষেপ করেছিল । গোঁড়া ব্রাহ্মণ- 
ধর্মের প্রতিনিধি ক্ষেমংকবের নেতৃত্বে ব্রাহ্মণগণ আহ্বান করেছিল মালিনী 
নাটকে সেই মহাকালীকে 
সংহারের বেশে সাজি 
এখনি দাড়াও সর্বসম্থখেতে আসি 
মুক্তকেশে খড়গহস্তে, অষ্রহাস হাসি 
পাষগু-দলনী। (২) 
প্রার্থনাকালে মালিনী সামনে দীড়ালে মালিনীকে দেবী বলে ভুল করে ক্ষেমংকর 
ব্যতীত অন্ত ব্রাহ্মণগণ সত্যদেবীকে চিনেছিল-_ 
এ কী অপরূপ ব্ূপ ! এ কী স্সেহজ্যোতি 
নেত্রযুগে ! এ তো নহে সংহারমূরতি । (২) 
নাটকের পরিণামে “সংহারমূরতি, দেবীর পরিবর্তে শাস্ত-নম্র . করুণাদ্রব 
বৌদ্ধধর্ম প্রতিষ্ঠা পেয়েছে, বিশেষত ক্ষেমংকরের পক্ষ হয়ে মালিনীর ক্ষমা 
প্রার্থনায় । সন্তান সত্বেও সন্তানহাবা, স্বামী সত্বেও, স্বামীহীনা বাজ্জী 
লোকেশ্বরী এত দীর্ঘকালের পৃজিত বৌদ্ধধর্মের প্রস্তি বিরূপ হয়ে উঠেছিল, 
পৌরুষের অভাব দেখে ধিক্কার দিয়েছিল সেই ধর্মকে, সে ভেবেছিল নৃতন 
মন্ত্র নেবে। সে মন্ত্র নমো বজক্রোধভাকিন্তৈ, নমঃ শ্রবজমহাকালায় |” সে 
ভেবেছিল “অস্ত্র দিয়ে আগুন দিয়ে রক্ত দিয়ে জগতে শাস্তি আসবে ।” কিন্ত 
যখন বৌদ্ধধর্মবিরোধী দেব্দত্তের দলের কে নমঃ পিনাকহস্তায়, জয় জয় করালী 
শব্ধে আকাশ বিদীর্ণ হলো তখন লোকেশ্বরী দেবদত্তকে ক্রুর সর্প, নরকের 
কীট বলেছে এবং মরণের মুখে দীড়িয়ে উন্মন্তের মতো নটা শ্রীমতী যখন তার 
নৃত্যের পূজা আরম্ভ করল, নটাবেশের অন্তরাল থেকে প্রকাশমান হলো! 
ভিক্ষুণীর পীতবস্ত্র, তখন লোকেশ্বরী আবার মঙ্গলমস্ত্র মৈত্রীক্ষমামন্ত্র উচ্চারণ 
করেছে- _বুদ্ধং শরণং গচ্ছামি-** | ূ 
মুক্তধারায় যন্ত্রদৈত্যই দেবতার স্থান নিয়েছে। যন্ত্ররাজ বিভূতি বলেছে 
সে যন্ত্রের জোরে দেবতার পদ নিজেই নেবে । অস্থরের মাথার মতো, দানবের 
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উদ্যত মুষ্ির মতো, আকাশের বুকে যেন শেলের মতো! সেই যন্ত্রটি উদ্ধত মাথা 
নিয়ে দাড়িয়ে রয়েছে। «ওটাকে অস্থরের মাথার. মতে। দেখাচ্ছে, মাংস নেই 
চোয়াল ঝোলা । তোমাদের উত্তরকূটের শিয়রের কাছে অমন হা করে 
দাড়িয়ে; দিনরাত্তির দেখতে দেখতে তোমাদের প্রাণপুরুষ যে শুকিয়ে কাঠ 
হয়ে যাবে। ্র্ধ অস্ত গেছে, আকাশ অন্ধকার হয়ে এল, কিন্ত বিভূতিব 
যন্ত্রের এই চুড়াটা এখনও জ্বলছে । রোদ্দ,রের মদ খেয়ে যেন লাল হয়ে 
বয়েছে। নাটকের প্রারস্তে মঙ্গলময় কদ্রদেবতা উৈরৰ শংকরের বন্দনাগান 
ভৈরবপন্থীদের মুখে শুনি, কিন্তু সে গানকে ছাপিয়ে ওঠে চতক্রমুখরমন্দ্রিত 
বজ্রবহ্নিবন্দিত ভীষণ যন্ত্রের স্তব গান। নাটকের পরিণামে অবশ্য ধনঞ্জয় 
বৈরাগী ও অভিজিতের যৌথ প্রচেষ্টায় বন্ধ ঝরন! মুক্তি পায় এবং অন্তিম 
পরাস্ত যস্থদদেবতার বন্দনাগান স্তব্ধ হয়ে যায়, ধ্বনিত হতে থাকে মঙ্গলময় 
₹শয়ভেদন বন্ধনছেদন সংকটসংহাবকারী কদ্রদেবতার বন্দনা । বাধ ভেঙে 
মুক্ত ঝরনার শ্োতের শব্দ শুনে ধনঞ্জয়ের মন্তব্যের মধ্যে নটরাজ শিবের জয়ের 
ইঙ্গিত পাই--নাচ আরম্ভের প্রথম ভমকুধ্বনি,। যার অজেয় শল্যের একদিক 
পৃথিবীকে অন্যদিক ন্বর্গকে বিদ্ধ করেছে, সেই ধ্বজাও গ্রহণ-লাগ। ষক্ষপুরীর 
ভীষণ দেবতার ধ্বজা। বখঘুপতির কালিকার মুখে যেমন নিস্পেষিত দ্রাক্ষা 
হতে রসের মতো রক্তধারা ফেটে এসে পডে, তেমনি সেই ভীষণপুজারী রাজা, 
“দাড়িমের দানা ফাটিয়ে দশ আঙুলের ফাকে ফাকে যেমন তার রস বের 
করে? তেমনি, নন্দিনীকে তার ছুই হাতে পিষ্ট করে নষ্ট করে দেবার তীব্র 
বাসনা বোধ করে।' কিন্ধ সেই রাজা শেষে মহাপবিত্র ধ্বজার দণ্ড ভেঙে 
ফেলল, তার কেতন ছি'ড়ে ফেলতে আমন্ধণ জানাল নন্দিনীকে । 

এই নাটকাবলীতে যেমন দেবতার নামে রক্তলোলুপ হিংশ্রতা প্রশ্রয় 
পায় নি, তেমনি প্রশ্রয় পায় নি দেবতার নামে পৌকুষনাশী অতিলালিত্য | 
রাজা নাটকে বসম্তোৎ্সবে যাবাব সময় পতাকায় যার কিংশুক ফুল আক] 
তাকেই কুস্ত রাজা বলে মনে করেছিল কিন্ত ঠাকুর তার ভ্রঘ ভাঙিয়ে দিল 
-_ "আমার রাজার ধ্বজায় পদ্মফুলের মাঝখানে ব্জ আকা”_তিনি একই 
সঙ্গে মঙ্গলময় ও কুদ্রভৈরব । তপতীতে রাজা বিক্রম মীনকেতুর পুজার 
আয়োজন করেছে, অথচ দেবদত্ত সেই পূজার ভূমিক] করল পঞ্চশরদগ্ধকারী 
ভেরবের স্তবগান দিয়ে । রাজাদেশে স্থমিত্রা সেই উত্সবে যোগদান করেছে 
বর্টে কিন্ত মীনকেতৃর পুজায় সমস্ত কিছু যখন আবিল হয়ে উঠল তখন 
আনন্দদেবের পূজা ত্যাগ করে তপতী স্থমিত্রা চলে গেল কুদ্রভৈরবের মন্দিরে, 
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'যে কুত্রভৈরবের বন্দন। দিয়ে নাট্যারস্ত হয়েছিল। রাজা ও রানীর বিরোধ 
আসলে এই ছুই দেবতারই বিরোধ । মোহিনীমায়া প্রার্থনা. করেছিল অজুনের 
প্রণয়প্রাথিনী চিত্রাঙ্গদা, তার আবেদনে সন্তষ্ট হয়ে মদন তার সহায় হয়েছিল; 
অজু নও মুগ্ধ হয়েছিল "শুধু এক পূর্ণ তুমি, সর্ব তুমি, বিশ্বের গ্রশ্বর্ষ তুমি ।” কিন্তু 
এ লালিত্য, এই কোমল ভীরুতা 
স্পর্শ রেশসকাতর শিরীষপেলব 


নারীর এই মদন-অপিত লোভনলীলায় ক্লান্ত অজু্ন একদিন অন্য চিত্রাঙ্গদাকে 
কল্পনা করল-_- 

সিংহিনীর মতো চারিদিকে আপনার 

বৎসগণে রয়েছেন আগলিয়, শত্রু 

কেহ কাছে নাহি আসে । ফিরিছেন 

মুক্তলঙজ্জ। ভয়হীনা, প্রসন্নহাসিনী 

বীর্ধসিংহ পরে চড়ি জগদ্ধাত্রী দয়া । (৯) 
কালের যাত্রা নাটকের কবির দীক্ষা গগ্যনাট্যকবিতায় বলা হয়েছে__ 

দুর্বল আত্মার তামসিক দানে 

দেবতার তৃতীয় নেত্রে আগুন ওঠে জলে । 


পাচ 
বাজা-অবরূপরতনের রাজা, ভাকঘর ও বক্তকরবীর রাজা নাটকের অধিকাংশ 
সময় নেপথ্যচাত্ী। অন্ধকারের নেপথ্যে বা জালাববরণের অন্তরালে সে 
আত্মগোপন করে থাকে । বাজা-অরূপরতনের এই অন্ধকারের রাজার সত্য 
পরিচয় স্থরঙ্গমা জানে--একদিন তাকে ভয়ংকর বলে ভয় পেয়েছি, আজ 
তাকে ভয়ংকর বলে আনন্দ করি--তাকে বলি তুমি ঝড়, তাকে বলি তুমি 
দুঃখ, তাকে বলি তুমি মরণ, সব শেষে বলি--তুমি আনন্দ।” বাজা- 
অরূপরতনের অস্তিমে রাজা অন্ধকারের আবরণ উন্মোচন করে যখন আত্ম- 
প্রকাশ করে তখন স্ুদর্শনাও বোঝে অনূপ বাজাই সর্বরূপের আকর- যে 
ইন্ড্রিয়দৃষ্টিতে কুরূপ বা স্থরূপ, সেই অতীন্জ্রিয় দৃষ্টিতে সর্ব্পের আশ্রয় । 
ভাকঘরের শেষেও বাজ! অদৃশ্ঠভাবে উপস্থিত হলো! মাধব দত্তের গৃহে অমলের 


২৫ ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও প্রক্য 


শয্যাপার্থে। বেরিয়ে এল রক্তকরবীর ভয়ংকর রাজা, “মানুষ ছাকা” বাজা 
যার “ভয়ংকর প্রতাপ” দ্বার উদঘাটন করে, জাল ছিন্ন কৰে। তখন জানতে 
পারলাম সে তার নিজের ব্যবস্থার বিরুদ্ধেই বিজ্রোহী--যে একদিন প্রাণহরণের 
পালার অধিকারী ছিল সেই আজ প্রাণবন্যার বিদ্রোহে নায়কত্ব গ্রহণ করেছে । 
এই যে আত্মগোপন এবং পরিণামে আত্মপ্রকাশ, একক্ধপে আত্মগোপন 
অন্তরূপে আত্মপ্রকাশ, এও ববীন্দ্রনাট্যের একটি সাধারণ মোটিফ. 
বাল্সীকি-প্রতিভায় যে বালিকার উপস্থিতিতে বাল্মীকির পাষাণ-হৃদয় 
করুণায় দ্রব হয়েছিল সেই বালিকা পরে আত্মপরিচয় দান করে বলল সে' 
সরস্বতী, “দীনহীন বালিকার সাজে এসেছিন্ধ ঘোর বনমাঝে, গলাতে পাষাণ 
তোর মন। যদি অপর্ণার মানবতা স্পরিস্ফুট না হতো, যদি অপর্ণা- 
জয়সিংহের প্রেমের স্তরগুলি প্রর্দপিত না হতো তাহলে সহজেই সন্দেহ কব! 
যেত যে ত্রিপুরেশ্বরী দেবী স্বয়ং অপর্ণার বূপ ধরে বলিদানের বিরুদ্ধে 
গোবিন্দমমাণিক্যকে উদ্বুদ্ধ করতে এসেছিল, পৃজারীদের পাষাণমন গলাতে 
এসেছিল। অপর্ণা নাম-করণের মধ্যে এই ইঙ্গিত আছে। একই ইঙ্গিত, 
আছে গোবিন্দমাণিক্যের উক্তিতে__ 
বালিকার মৃত্তি ধরে 
স্বয়ং জননী মোরে, বলে গিয়েছেন, 
জীবরক্ত সহে না তাহার । (১/২) 
জয়সিংহ ও গোবিন্মমাণিক্যের মধ্যে মহাকালীর এই যে হিং্রমৃত্তি এ আসলে 
জগজ্জননীর ছন্মবেশ, এই ভীষণ। মৃত্তির অন্তরালে প্রচ্ছন্ন আছে চিরদিনের 
চিরপরিচিত স্রেহময়ী মাতৃমৃত্তি। রঘুপতি যখন “মহামায়া” নামকে ব্যাখ্যা 
করে বলেছিল “মহামিথা।” তখন জয়সিংহের মনে হয়েছিল এই দেবীকে যদিও 
মা বলে ডাকা হয় সে “রাক্ষসী” আসলে, 
মায়াবিনী, পিশাচিনী, 
মাতৃহীন এ সংসারে এসেছিস তুই 
মার ছদ্মবেশ ধরবে রক্তপান লোভে ? (২/১) 
অপরপক্ষে বিবেক-উদ্ধদ্ধ গোবিন্দমাণিক্য দেবীর সত্যরূপ জেনেছে, 
কী বেদন। 
দেখেছি মায়ের মুখে, কী কাতর দয়, 
কী ভত্সনা অভিমান-ভরা1 ছলছল 
নেজ্রে ভার । (৩।১) 


ব্লবীক্্রনাট্যে এঁক্য , ২৫১ 


তাই সে দেবী ব্রিপুরেশ্বরীকে রক্তবর্ণ জব৷ দিয়ে পূজার সময় সম্বোধন 
করে বলে-_ 
আর নহে, আন নহে, ছাড়ো 
ছন্মবেশ। এখনো কি হয় নি সময়? 
এখনো কি বহিবে প্রলয়ব্ূপ তব ? (২৪) 

ধনঞ্য় বৈরাগীর গেরুয়া বস্ত্রের অন্তরালে প্রজাবিদ্রোহের নায়ক আত্ম- 
গোপন করে থাকে, তার ঈশ্বরে সমপিত বাউলগানগুলির অন্তরালে প্রতিবাদের 
বিদ্রোহের সংগীত আত্মগোপন করে থাকে--উপযুক্ত পরিবেশে স্বরূপে সে 
আত্মপ্রকাশ করে । বাজ নাটকে শুধু রাজা নিজেই যে অন্ধকারের আবরণে 
নিজেকে গোপন করে রাখে তাই নয় তার অন্যতম প্রধান শিষ্য অন্যতম 
সেনাপতি ঠাকুরদদাও আত্মগোপন করে থাকে কিন্তু যেদিন প্রয়োজন দেখা দেয় 
সেদ্দিন যোদ্ধবেশে ক্রুসেভারের মতো ঠাকুরদা প্রবেশ করে, তার হাতের 
তলোয়ার জানিয়ে দেয় সত্যিই তার রাজার ধ্বজায় পদ্মফুলের মাঝখানে বঙ্জ 
আকা । দে বলে, আমার মতো অক্ষম কে আছে। তবু আমাকেই আজ 
তিনি সেনাপতির বেশ পরিয়ে পাঠিয়ে দ্িয়েছেন__-বড়ো! বড়ো বীরদের ঘরে 
বসিয়ে রেখেছেন | বিপরীতধমী ছন্মবেশের ঘটনাও এই নাটকে পাই। 
সুদর্শন চেহারা! রাজবেশী, যাকে অনেকেই রাজা বলে মনে করেছে সে মিথ্যা 
রাজা । সংকটের দিনে তার পরিচয় গোপন থাকল না; অগ্রনিবেষিত 
প্রাসাদে যখন সুদর্শন রবাজবেশীকে দেখে বলেছে “রাজা, রক্ষা করো । আগুনে 
ঘিরেছে। তখন দুইজনের সংলাপে সত্য প্রকাশিত হর়্েছে । 

রাজবেশী ॥ কোথায় রাজা । আমি রাজা নই। 

স্থদর্শনা ॥ তুমি বাজা নও! 

রাজবেশী ॥ আমি ভণ্ড, আমি পাষণ্ড । € মুকুট মাটিতে ফেলিয়! ) 

আমার ছলনা ধুলিসাথ্ হোক | (৭) 

অচলায়তন-গুরুতে দাদাঠাকুর রাজার সেনাপতি নয়, সে নিজেই গুরু ।' 
যে দাদাঠাকুর শোণপাংশু-যুনকদের সঙ্গে পঞ্চকের সঙ্গে গানের উৎসবে 
আকাশ-বাতাস মুখরিত করে তোলে সেই আবার অচলায়তনের প্রাচীর 
ভাঙার জন্য পূর্ববেশ পরিত্যাগ করে “একেবারে চোখ ঝলসে যাষ' এমন 
যোদ্ধবেশ ধারণ করে আসে। মহাপঞ্চক বিশ্বাস করতে পারে না সে-ই গুরু» 
পঞ্চক বিস্মিত হয়ে প্রশ্ন করে “এ যে দাদাঠাকুর। গুরু কোথায়?” 
শারদোৎসবে সঙ্গ্যাসী অপূর্বানন্দের মধ্যে লুকিয়ে থাকে রাজা বিজয়াদিত্য 


২৫২ রবীন্দ্রনাট্যে ব্ধপাস্তর ও.এঁক্য 


সন্থ্যাসী যখন বালকদের সঙ্গে খেলায় মত্ত, রাজ! এবং লক্ষেশ্বর যখন তার 
কপাপ্রার্থী তখন মন্ত্রী এসে সন্গ্যাসীকে "জয় হোক মহাবাজাধিরাজচক্রবর্তী 
বিজয়াদ্দিত্য” বলে সম্ভীষণ করেছে এবং রাজার ছগ্মবেশ ধবা পড়ে গেছে। 
ফাল্ুনীতে গুহার মুখে নবযৌবনের দল গিয়েছিল জরাবুড়োকে ধরে আনার 
জন্য “যে বুড়োট। অগক্ত্যের মতো পৃথিবীর যৌবনসমুদ্র শুষে খেতে চায়”, অথচ 
সেই গুহার মধ্য থেকে বেরিয়ে এল জীবন সর্দার, ধুলোর মধ্য যাকে বুড়ে! বলে 
মনে হয়েছিল এখন তাকেই মনে হচ্ছে বালক । জবার ছন্মবেশের মধ্যে লুকিয়ে 
ছিল জীবন নামক "এই চির-বাঁলক | ডাকঘরে অমলের ফকির জানলার কাছে 
এসে রোজ তাকে নানা দেশবিদেশের কথ বলে যায় আর সেই ফকির যখন 
সশরীরে প্রবেশ করে তখন দেখি সে ফকিরের বেশে ঠাকুরদা ছাড়া আর কেউ 
নয়। ফকিরবেশী ঠাকুরদা অমলের ঘরে প্রবেশ করলে-__ 

অমল ॥ এই যে, এই যে ফকিবর-_এসো আমার বিছানায় এসে বসো । 

মাধব দত্ত ॥ একী । এ যে_ 

ঠাকুরদা ॥ € চোখ ঠারিয়া ) আমি ফকির । 

মাধব দত্ত ॥ তৃমি যে কী নও তা তো ভেবে পাই নে। (৩) 
ঝতুরাজ বসন্থেব যে গায়ের কাপডখানা আছে তার এক পিঠে নৃতন, অন্যপিঠে 
পুরাতন-__শারদোৎসবে যেমন সন্াসীর ভেতর থেকে বাজা বেরিয়ে আসে, 
তেমনি বিপরীতভাবে বসন্ত্তুনাটো খতুরাজ বাজবেশ খসিয়ে বৈবাগী হয়ে 
চলে যায় । শেষবর্ণে নটবাজ অবণ্চঠন খুলে দিতে বলল, “এইবার 
বাদল-লক্্ীর অবগ্তঠন খুলে দেখো । চিনতে পারবে সেই ছল্সবেশিনীই 
শরত্প্রতিমা |; 

এই 'আত্মগোপন এবং আত্মপ্রকাশের মোটিফ. দুইভাগে বক্তকরবীতে 
বর্তমান । নেপথ্যবাসী রাজা, যার স্বর শোনা যায় অথচ যাকে দেখা যায় না।, 
সে নাটকের শেষভাগে জালাবরণ ছিন্ন করে বাহিরে সশরীরে আত্মপ্রকাশ 
করেছে । অপরপক্ষে, জালাবরণ মুক্ত হলে মৃত রঞ্জনকে দেখে নন্দিনী হাহাকার 
উঠলে, রাজা রঞ্জনকে চিনতে পেরেছে । “ও কেন বললে না ওর নাম। 
কেন এমন স্পর্ধা করে এল । রঞ্জন রাজাকে আত্মপরিচয় দেয় নি--তার 
সেই পরিচয় আজ প্রথম রাজা পেল বেদনাদায়ক অবস্থায় । রগুনের মুতার 
ফলে রাজ বুঝতে পারল যক্ষপুরীর ব্যবস্থা আজ তার হাতের মুঠোর বাইরে 
চলে যাচ্ছে এবং প্রথম সে বুঝতে পারল যক্ষপুরীর ব্যবস্থা কী. পরিমাণে 
মানবিকতাবিরোধী । ঠিকিয়েছে। আমাকে ঠকিয়েছে এবা। সর্বনাশ ! 
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আমার নিজের যন্ত্র আমাকে মানছে ন1।” নটার পুজার. শেষ অঙ্কে শ্রীমতী 
নর্তকীবেশে প্রবেশ করেছিল স্ত্রপের সামনে রাজাদেশে নৃত্য করার জন্য । 
অঙ্গে তার নটার বেশ দেখে সকলে তাকে ধিক্কার দিয়েছিল ।-- পাতকিনী 
আপাদমস্তক অলঙ্কার পরেছে । পাপদেহে এক-শ বাতির আলো 
জালিয়েছে।” কিস্তু আজ নটী অন্য নাচ নেচেছে--ক্ষমো হে ক্ষমো, নমো 
হে নমঃ, গানে ও নাচে কঙ্কন কেয়ুর হার একে একে বর্জন করে সে আরম্ভ 
করল আত্মনিবেদন । “নটীর বেশ একে একে ফেলে দ্রিলে। দেখছ তো! 
মহারানী, ভিতরে ভিক্ষুণীর পীতবস্ত্ব।” নটাবেশের অন্তরালে আত্মগোপন 
করেছিল বুদ্ধ-উপাসিক শ্রীমতী, জীবনের শেষ নৃত্যে তার সত্য পরিচয় 
প্রকণশিত হলো । কুর্ূপা চিত্রাঙ্দদা অজুনকে আকর্ষণ করার নিরুপায় 
প্রয়োজনে মদন ও বসন্তের দেওয়া সৌন্দর্ধলাবণ্যের ছদ্মবেশ পরেছিল এক 
বৎসরের জন্য । সেই ছন্সবেশের আদরে চিত্রাঙ্গদা ঈর্ধান্বিত হয়েছে, সেই 
সৌন্দ্যভারে সে ক্লান্ত হয়েছে । যেদিন অজুটন নিজেও নারীর লোভনলীলায় 
ক্লান্ত হলো সেইদিন ছদ্মবেশ ত্াগ করে সত্য পরিচয় দেবার সময় হলো ॥ 
সে বলেছে-__ 
কুন্থুমের 

সৌরভ মিলায়ে থাকে যদি, এইবার 

সেই জন্মজন্মান্তের সেবিকার পানে 

চাও । (১১) 
অবগুঠন খুলে সে আত্মপরিচয় দিয়েছে “আমি চিত্রাঙ্গ£ । বাজেন্দ্রনন্দিনী |” 
মালিনী নাটকেও এই আত্মগোপন-আত্মপ্রকাশের ঘটনা পাই। ক্রুদ্ধ 
ব্রাহ্ণগণ মা প্রলয়ংকরীকে যখন ধর্মরক্ষার জন্য আহ্বান করল সেই সময় 
মালিনী এসে উপস্থিত হয়েছিল তাদের সামনে। মুহূর্তের ভ্রমে তাকেই 
জগদ্ধাত্রী বলে ব্রাহ্মণদের মনে হয়েছিল, যদ্দিও প্রলয়ংকরীর এই করুণামৃরতি 
দেখে তারা অবাক হয়েছিল। কিন্ত তারা মালিনীর সত্য পরিচয় জানল-- 
যার নিবাসন তারা দাবী করছিল এ নেই রাজছুহিতা। 

এই ব্যাপার শুধু রবীন্দ্রনাথের উল্লেখযোগ্য নাটকগুলিতেই নেই। 

রবীন্দ্রনাথের নাট্যাবলীতে এই ব্যাপার কতটা সর্বস্তরব্যাপী তার প্রমাণ 
প্রহসনগুলি আলোচনা করলেও দেখা যাবে। চিরকুমার সভায় বিধবা 
শৈলবাল কৃত্রিম গোফ লাগিয়ে পুরুষবেশ ধারণ কবে চিরকুমার সভার 
সন্ত হয়েছিল। সকলে জোড়াম়-জোড়ায় মিলে গেলে শৈলবালা৷ ওরফে 
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অবলাকাস্তের জন্য সবাই চিন্তিত হয়েছিল। রসিক তার্দের বলেছিল-_“কিছু 
চিন্তা করবেন না, তার পরিবর্তন দেখলে আপনারা আরও আশ্চর্য হবেন ।, 
পরে সকলকে বিস্মিত করে দিয়ে শৈলবালা ম্বমুত্তিতে আত্মপ্রকাশ করেছে। 
গোড়ায় গলদ-শেষরক্ষায় ছুই ক্ষেত্রে এমন আত্মগোপন ও আত্মপ্রকাশের 
কৌতুকপূর্ণ বিবরণ পাই। চাপকান-পরিহিতা ইন্দুমতী বাগবাজারের 
£চৌধুরীদের মেয়ে বলে নিজের পরিচয় দেয়, নিমাই বা! গদাইকেও সে ললিত 
বলে ভুল করেছিল। এক মুহূর্তে নায়ক-নায়িকার সত্য পরিচয় দুইজনের 
কাছে প্রকাশিত হলো । অপরদিকে কমলমুখী রানী বসম্তকুমারীর ছদ্মবেশে 
স্বামীকে বিষয়পরিদর্শনের জন্য উকিল নিষুক্ত করে। পরে ছন্মবেশ পরিত্যাগ 
করে মুখ-উদঘাটন করে স্বামীর কাছে সত্য পরিচয় প্রকাশ করেছিল কমলমুখী 
এবং বিশ্মিত বিনোদবিহারীর মুখে কথ! বেধে গিয়েছিল__-“আপনি ! তুমি! 
কমল ' আমাকে মাপ করলে? প্রহসনগুলির বাইরে বাজা ও রাণী নাটকে 
নারীর পুরুশবেশ ধারণ করে আত্মগোপন করার ঘটনা পাই। স্থমিত্ার 
পুক্ুষবেশে শ্বামীর রাজ্য থেকে বিদায় নিতে দেখে ত্রিবেদী বলেছিল-_“হে 
হরি, কী দেখলুম ! পুকুষমূত্তি ধরে রানী স্থমিত্রা ঘোড়ায় চড়ে চলেছেন ।” 
সেই বেশে কাশ্মীরে উপস্থিত হলে বুদ্ধ ভৃত্য শংকরের মনে হয়েছিল “কুমার 
আবার এল বালক হইয়া, নারীর পুরুষ বেশ ধারণের এই ঘটনাগুলি পড়লে 
এবং রবীন্দ্রনাথের প্রহসনগুলিতে এই আত্মগোপন-আত্মপ্রকাশের মোটিফ, 
পড়লে মনে হতে পারে শেকসপীয়রের কমেডিগুলির থেকে রবীন্দ্রনাথ এই 
উপকরণ নিয়েছিলেন 1 কারণ শেকসপীয়রের কমেডিগুলিতে এইরূপ ঘটনার 
সাক্ষাৎ বারবার পাই । কিন্ত রবীন্দ্রনাথের সমস্ত নাটকে যখন, বিভিন্নধর্মী 
নাটকে যখন, এই ব্যাপার লক্ষ্য করি তখন মনে হয় শেকসপীয়রীয় প্রভাব নয়, 
অন্য কোন গুঢ় কারণ এর জন্য দায়ী । 

এই আত্মগোপন-আত্মপ্রকাশের বিবরণ পুনঃপুনঃ পড়তে পড়তে মনে হয় 
এই পরিকল্পনার মধ্য দিয়ে রবীন্দ্রনাথের একটি গুঢ় অভিপ্রায়, একটি বিশেষ 
প্রত্যয় নাট্যরূপ লাভ করেছে । বসন্ত খতুনাট্যে খতুরাজ সম্বন্ধে বলা হয়েছে 
“উনি একই মানুষ নৃতন-পুরাতনের মধ্যে লুকোচুরি করে বেড়াচ্ছেন ।” শুধু 
খতুরাজ কেন, মনে হয়, যাকেই আমর] ছুই বলে জানি, বনু বলে জানি, সে 
যে প্ররুতপ্রস্তাবে একই সব্তা--এই অহ্য়বাদী প্রতায় ববীন্দ্রনাট্ে এই 
পরিকল্পনার মধ্য দিয়ে প্রকাশ পাচ্ছে। একো দেব সর্বভূতেষু গৃঢ় সর্বব্যাপী 
সর্বভূতান্তরাত্ম। । সেই এক দেব, যিনি গোপনে সর্বভূতের মধ্যে সর্বব্যাপী 


রবীন্দ্রনাট্যে এ্রকা ২৫৫ 


হয়ে বর্তমান, সর্বভৃতের যিনি অন্তরাত্মা, তিনি প্রকাশিত হলেই যদি সমস্ত 
প্রকাশিত হয়, তার আলোকেই যদি সমস্ত বিভাসিত হয় তাহলে যে বিরোধ 
দবন্ঘ এবং হৈততা আমাদের প্রত্যক্ষগোচর হয় তা নিতান্তই আপাতিক। 
হিরণ্ময় পাত্রে সত্যের মুখটি ঢাকা পড়েছে বলেই মানুষ ছ্বৈতের ছ্বন্দে বিচলিত 
হয়, কিন্তু সত্যধর্মের উপলব্ধির জন্য যদি সেই আবরণটি সব্িয়ে নেওয়। হয় 
তবে ছৈতের সমস্ত দ্বন্দের অবসান হবে। জীবন সর্দারই বুড়ো, সেই আবার 
বালক-__যে জরাবুড়োকে তার গ্রেপ্তার করতে গিয়েছিল সে কোথায়ও নেই, 
'সেস্বপ্র-বিশ্বের বকে জানা ম্বপ্রকে জানা, বিশ্বের এককে জান সত্যকে 
জানা1। ঈশ্বর এক, তিনিই আনন্দময় তিনিই কুদ্রব_-আপাতদৃষ্টিতে তার ছুই 
পৃথকরূপ বলে মনে হয়, আসলে তা৷ এক পরমেরই স্বতন্ত্র প্রতিবিহ্ব মাত্র । তাই 
আনন্দপাগল বৈরাগীবাউল দাদাঠাকুর ঠাকুরদা সহস! তলোয়াবে-কপাণে সজ্জিত 
হয়ে যোদ্ধবেশে মঞ্চে অবতীর্ণ হয় । সরস্বতীর মধ্যে বালিকাকে, বালিকার মধ্যে 
সরম্বতীকে পাওয়া যায়। “রাজ! হতে গেলে সন্গযাসী হওয়া চাই” একথা! 
যখন বিজয়াদিত্য বলে তখন সে বাজা ও সন্গ্যাসীর মধ্যে কোন পার্থক্য 
্বীকার করে না_রাজধ্বির এক সত্তায় গোবিন্দমাণিক্যের মত চরিত্রে তা প্রক্য 
লাভ করে চরিতার্থ হয়। বাজায় ইন্ড্রিয়গ্রাহ্া যে বূপকে সুদর্শন বর্ধার 
নিবিড়তার মধ্যে, শরতের শেফালিবনে, বসম্তের রঙিন উপবনে দেখে সেই 
বাজাই আবার ইন্দ্রিয়াতীত ব্ূপময় । ইন্ড্রিয়ের বুত্বের মধ্য দিয়ে ইন্ড্িয়াতীত 
এককে পাওয়া যায়_-কোনটিকে বর্জন করে কোনটিকে অর্জন করা যায় না, 
কেননা ছুই-ই আসলে এক । রবীন্দ্রনাথের সমস্ত) রচনাবলীর মধ্যে যে 
অহয়বাদী প্রত্যয়ের সুস্পষ্ট গভীর প্রভাব লক্ষ্য করা যায়, নাটকাবলীর এই 


'আত্মগোপন-আত্মপ্রকাশ পরিকল্পনার মধ্যে সেই প্রত্যয়েরই একটি বূপাস্তরিত 
প্রকাশ দেখি ॥ 


ছক্স 

রবীন্দ্রনাট্যের ভাৰকল্পনার এক্যের আর একটি প্রমাণ এই নাটকসমূহের 
জনতাদৃশ্ঠ চিত্রণে। প্রকৃতির প্রতিশোধে জনতাদৃশ্গুলি জীবস্ত, তাদের ভাষা 
অনেক পার্ধিব এবং তারপর থেকে রবীন্দ্রনাথের প্রায় নাটকে এই জনতাদৃশ্ত- 
গুলি পাই। বন্ধন ও মুক্তির মধ্যে সামগ্রস্তের সত্য নাটকে রূপায়িত কবুতে 
যেয়ে রবীন্দ্রনাথ ঘটনাস্থান হিসাবে পথকে প্রাধান্য দিম্সেছিলেন একথা পুর্বে 


২৫৬ বববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও এ্ক্য 


বলেছি। টেকনিক এবং তত্বগত প্রয়োজনে নাটকে ঘটনাস্থান প্রায়শই পথ». 
এবং পথ যেহেতু ঘটনাস্থান সেই কারণে পথ-চলতি জনসাধারণ, লোকচলাচল- 
দৃশ্য নাটকে অনিবাধভাবে জায়গা পেয়েছে । যদিও প্রকৃতির প্রতিশোধে 
আমরা পথদৃশ্যে জনতার চলাচল পাই প্রথম, কিন্ত মনে হয় এই জাতীয় 
দৃশ্ঠচিত্রণে রবীন্দ্রনাথ বোধহয় শেকসপীয়রীয় আদর্শের দ্বারা প্রভাবিত, 
হয়েছিলেন। শেকসপীয়রের রক্তেমাংসে স্সম্পূর্ণ নাগরিকবৃন্দের তুলনায় 
টমসন প্রকৃতি প্রতিশোধের নাগরিকদের ছায়াশরীর বলেছেন। প্রকৃতির 
প্রতিশোধ সম্বন্ধে এই অভিযোগ সত্য হলেও রাজা ও , রানীতে পথে 
লোকারণ্যের বর্ণনায় বা বিসর্জনে ক্ষুকভীক প্রজাবুন্দের বপায়ণে কিস্তু রবীন্দ্রনাথ 
শেকসপীয়র-তুল্স্য সার্থকতা অর্জন করেছেন। এই জনতাদৃশ্ঠসমূহের মধ্যে 
সাদৃশ্য আছে-_কাহিনী-প্রধান বা প্রতীকপ্রধান নাটকনিবিশেষে তাদের এই 
সাদৃশ্য অঙ্ষু্ থাকে । প্রতীকনাটা বাজ বা কাহিনী-প্রধান নাটক প্রায়শ্চিত্তের 
জনতাদৃশ্ঠচিত্রণে বিশেষ কোন পার্থক্য লক্ষ্য করা যায় না। এমন কি 
প্রায়শ্চিন্তের মাধবপুরের প্রজার] যখন মুক্তধারা নাটকে শিবতরাইয়ের প্রজাতে 
রূপান্তরিত হয়, প্রতীকধর্ম যখন দ্বিতীয় নাটকে দেখা দেয় তখনও ধনগ্ুয় ও 
প্রজাবৃন্দের কথোপকথন প্রায় অপরিবর্তিত থাকে । প্রায়শ্চিস্তের প্রজাদৃশ্য- 
গুলিকে প্রায় অপরিবতিতভাবে মুক্তধারায় ব্যবহার করা হয়। নাটক রচনায় 
বুবীন্দ্রনাথ যখন শেকসপীয়রীয় বীতি পরিত্যাগ করেছিলেন তখনও যখন দেখি 
জনতাদৃশ্বর্ণনায় তিনি মেই শেকসপীয়রীয় বাতির প্রতি আনুগত্য বজায় 
রেখেছেন তখন সন্দে হয় অন্ত কোন কারণে এই দৃশ্যাবলী রচনায় তিনি 
অন্রপ্রাণিত হয়েছিলেন। পথের সঙ্গে জনতাদৃশ্টের অনিবাধ সম্পর্ক একটি 
কারণ। অন্ত কারণ হয়তো এই-__-এই দৃশ্যগুলির সাহাযো প্রতীকনাট্যের 
তত্বজ্ঞানের অতিবাস্তব জগতের সঙ্গে তিনি যেন ট্দনন্দিন জীবনপ্রবাহতরঙ্গিত 
সংসারের সেতুবন্ধ রচনা করেছেন। এদের উপস্থিতির ফলে প্রতীকনাট্যের 
ভূগোল কাল্পনিক থাকে না। তব্ের আকাশের চাদের সঙ্গে তিনি প্রতি- 
দিবসের হরষে-বিধাদে চিরকল্লোলময় জীবনপূর্ণ স্থন্দর লোকালয়ের প্রতিদিবসের 
কাজ, ছোট হাসি, ছোট কথা, ছোট স্থথ ও প্রতিনিমেষের ভালোবাসাগুলির. 
সামঞ্জস্য করতে চেয়েছিলেন। গভীর কোন তব বা সত্যের সন্ধিৎসায় 
তিনি বাস্তবজীবনযাত্রার চিরন্তন প্রবাহকে ভুলে যান নি-_ এই কারণে 
বোধহয় এই জাতীয় দৃশ্যগুলি তার নাট্যাব্লীতে বারবার স্থান পেয়েছে। 
কোন সত্যের সম্মুখীন হয়ে সাধারণ মানুষের যে স্বাভাবিক প্রতিক্রিয়া, সংশয়, 


'বীন্দ্রনাট্যে প্রকা ২৫৭ 


বিজ্জধপ, পরস্পরকে নিন্নাবাদ, পূর্ববিশ্বাসের অচিরবিস্বৃতি, ছু-একজনের গভীর 
খ্টানগতা ইত্যাদি পরম্পরবিরোধী সংগত প্রতিক্রিয়াগুলি এইসব জনতাদৃশ্টের 
মধা দিয়ে প্রতিবিস্িত হয়েছে । রাজ নাটকের জনতাদৃশ্ঠ আলোচন! করলেই 
রবীন্দ্রনাট্যের জনতাৃশ্টের সাধারণ লক্ষণগুলি ধর] পড়বে । কুসংস্কার, কৃপ- 
মণ্ডুকত্ব, রাজার অস্থিত্বে অবিশ্বাস, নৃতন যে কোন ব্যবস্থাকে বিন্দ্রপ, 
জনশ্রতির উপর নিবিচার আম্থা, মিথ্যাপ্রতিমাকে সত্য বলে স্বীকার, নিজের 
জ্ঞানবুদ্ধির পরিধির চেয়ে বৃহৎ কিছুর অস্তিত্ব সম্বন্ধে অবিশ্বাস, ভয়, স্বৃতির 
অচিরভ্রংশতা, নেতা সম্বন্ধে কথনো৷ সংশয় কখনো তার প্রতি স্থগভীর আক্গত্য, 
একজন জোর দিয়ে কোন কথা বললে পাঁচজন সমর্থক জুটে যাওয়া, দিশাহারা 
ভাব, আবার দিশাহারাভাবের মধ্যেও মননাতিরিক্ত কোন শক্তিতে কখনো 
কখনো সত্যের ম্পর্শলাভ-_-জনতার এই এককালীন অথচ পরম্পরবিরোধী 
সাধারণ প্রতিক্রিয়াগুলি যেমন রাজ। নাটকে, তেমনি অন্য রবীন্দ্রনাট্যে রূপাস়িত। 
অধিকাংশ ক্ষেত্রে এই জনতার কোন ব্যক্তিত্ব নেই, একটি গড্ডলপ্রবাহের 
মত তারা প্রবাহিত-_-যে এই গড্ডলপ্রবাহের বাইরে যায় একমাত্র সেই 
ব্যক্তিত্বভৃষিত হয়। কোন কোন দিক থেকে এই দৃশ্যগুলিকে বহুম্বর- 
সমন্থিত কোরাম বলে মনে হয়। কোবাসের সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের নাটকের 
জনতাদৃশ্ের তুলনা আরে! সংগত মনে হয় রথের বশির মত নাটকে-_-হেখানে 
নাটক সংহত জনতাদৃশ্ঠ বই কিছু নয়। আগের নাটকসমূহে জনতাদৃশ্টের 
পাত্রপাত্রী যতই অপূৃথক মনে হোক তারা স্বতন্ত্র মান্ষ ছিল অন্তত নামে 
কিস্ত এখানে তাদের বন্ুম্বর একন্বরে সমন্বিত থেবেসের নাগরিকদের মত, 
কলোনাসের বৃদ্ধদের মত, মার্ডার ইন্‌ দা ক্যাথিড্রালের ক্যাণপ্টাববারিললনাদের 
মত। জনতা এখন ব্যক্তিসম্টিও নয়, তা এখন নৈর্যক্তিক মন্ুষ্ত্ববজিত 
নিকপাধি শুদ্ধ প্রতিক্রিয়াতে রূপান্তরিত । 

রবীন্দ্রনাট্যের ভাবকল্পনায় তাই প্রক্য বর্তমান। সামগ্রিক পরিকল্পনার 
এঁক্য এবং যে সব অজ্প্রত্যঙ্গ উপকরণ সমবায়ে নাটকগুলি নিমিত সেই. 
উপকরণসমূহের মধ্যেও এঁক্য বর্তমান। অবশ রবীন্দ্রনাথ তার নাটকে, 
মান্ষের অস্তিত্বের সমস্তাঁকে, সবচেয়ে নাটাগুণান্বিত বিষয়কে, কখনও র্ূপায়িত 
করেন নিঃ যে অবস্থায় জীবনধারণ দুর্বহু হয়ে ওঠে, আবিশ্ব অন্ধকার হয়ে 
যায়, ছুলামান তরবারির ভাবে অস্তিত্বের স্থত্সে ছিন্নপ্রায় হয়, সেই অবস্থাকে 
চিত্রিত করেন নি। একমাত্র শ্টামাতে সেই তলহীন অন্ধকারের কিঞ্চিৎ 
ইশারা আছে। শ্যামা ও বজ্মসেনের অস্তিত্তের সমস্তার কোন সমাধান রবীন্দ্রনাথ 

১৭ 


২৫৮ ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও প্রক্য 


দিতে পারেন নি। অন্যত্র যেখানে বিষাদে নাটকের পরিণতি হয়েছে সেখানেও 
ট্র্যটাজিক অপচয় নেই। সেখানে এক চিত্রের প্রভাবে সচরাচর অন্ত চরিত্রের 
মঙ্গলাভিমুখী পরিবর্তন হন্প। শ্ঠামায় আমরা গ্রীক ট্র্যাজেভীর মত সরলরেখায় 
বিরলবর্ণে সর্বশূন্ততার সমন্ুখীন হই এবং ব্রবীন্দ্রনাট্যে এই অভিজ্ঞতা আমাদের 
স্তম্ভিত করে। ঈডিপাস তবু থেবেন থেকে কলোনানে এসে উদ্ধার পেয়েছিল 
_-শ্যামা-বজসেনের উদ্ধার কোথায়? শ্যামা ছাড়া অন্যত্র মানব-অস্তিত্তের 
এই সমশ্তাকে রবীন্দ্রনাথ চিত্রিত করেন নি তার প্রধান কারণ প্রত্যয়গত 
এঁতিহগ ত--জীবনে মঙ্গল যখন অবশ্ঠই জয়লাভ করে শখন ছুর্বহজীবনের 
ছুঃসহ সমস্যাকে সবচেয়ে মূল্যবান বলে মনে হয় না-- মনে হয় সে ভয় ভয়ের 
মুখোশ মাত্র। | 

একতানময় রবীন্দ্রনাট্যাবলীতে বৈচিত্র্যের অভাব একদিকে আমাদের 
অতৃপ্ত করে। কিন্তু কোন নাট্যকার যখন দীর্ঘ বাট বৎনরকাল ধরে সমস্ত 
পরিধি পরিক্রমা করে পুনঃপুনঃ একই কেন্দ্রে প্রত্যাবর্তন করেন, নানা! 
ভঙ্গিতে-_কাহিনীনাট্যের সাহাযো, রূপক প্রতীকনাট্যের সাহাযো--তখন 
সেই সহজ অতৃপ্তি প্রকাশ করার পূর্বে উপলব্ধি করার প্রয়োজন সেই কেন্দ্র তার 
কাছে কত যুলাবান ছিল। বন্ধনের মধো আবদ্ধ না হওয়া, শুদ্ধ মুক্তির মধ্যে 
শূন্য না হওয়া, বন্ধনের মধ্য দিয়ে মুক্তি পাওয়ার যে সত্য তাই রবীন্দ্রনার্যের 
কেন্ত্রগত উপলব্ধি। এই উপলব্ধির তাত্বিক দিক সামাজিক দিক রবীন্দ্রনাথ 
তার নাটকাবলীতে ব্লারংবার বূপায়িত করেছেন। সেই কারণে এই অবিচিত্র, 
ভাবকল্পনার ইঈকতানে রচিত এই নাটকাবলী প্ররুতপক্ষে একটিমাত্র নাটক। 
দৃশ্যগুলি এক-একটি নাটকীয় ইমেজ, নাটক গুলি এক একটি দৃশ্ঠ, সমস্ত নাটক 
মিলে একটি মাত্র নাটক-_সদৃশ চরিত্রগুলি একটি চরিত্র, সমস্ত জনতাদৃশ্ঠ 
মিলে একটি মাত্র জনতাদৃশ্ঠ, সমন্ত নাটকাবলীর পশ্চাতে একই জীবস্ত 
নিত্যনবীভূত শ্যামশষ্পময় প্রকৃতি । সমস্তের অস্তিমে একটিমাত্র প্রাণময় 
মঙ্গলময় মহাপরিণাম ॥ 


পরিশিষ 


ভৈরবের বলি* 


ববীন্দ্রনাট্যের সংস্করণগত রূপান্তর আলোচনাপ্রসঙ্গে রাজা ও রানীর 
ভৈরবের বলি নামক একটি রূপান্তরের কথা উল্লেখ করেছি। ববীন্দ্র- 
রচনাবলীর গ্রস্থপরিচয় থেকে জানা যায় “তপততী রচনার কিছুদিন পূর্বে 
রাজা ও রানীর অভিনয়ের জন্য “সংক্ষিপ্ত ও পরিবন্তিত করিবার কথ কবি 
যে উল্লেখ করিয়াছেন ( তপতীর ভূমিকায়) মেই অভিনয়কালে (১৯২৯) 
স্করণের নাম ছিল ভৈরবের বলি। অনুমান করার সংগত কারণ আছে যে 
ভৈরবের বলি তপতী রচনার মাত্র চার-পাচ মাল পূর্বে রবীন্দ্রনাথ শেষ 
করেছিলেন। কেন এই স্বল্প কালের ব্যবধানে তিনি দ্বিতীয়বার বাজা ও রানী 
নাঁটককে সংশোধিত নৃতনরূপ দিতে চাইলেন এবং কেনই বা ভৈরবের বলিকে 
তিনি মুদ্রণ মর্যাদা দিতে অস্বীকার করলেন তার হদিস আছে তপতী নাটকের 
ভূমিকায় । সেখানে রবীন্দ্রনাথ বলেছেন, “দেখলুম এমনতরো অসম্পূর্ণ 
সংস্কারের দ্বারা সংশোধন সম্ভব নয়। তখনই স্থির করেছিলুম এ নাটক 
আগাগোড়া নতুন করে না লিখলে এর সদগতি হতে পারে না। লিখে এই 
বইটার সম্বন্ধে আমার সাধ্যমতো দায়িত্ব শোধ করেছি।” 

“অনেক দিন ধরে রাজা ও রানীর ক্রটি আমাকে ঢীড়া দিয়েছে । এই 
ত্রুটি নাট্যকারের মতে প্রধানত, “কুমার ও ইলার প্রেমের বৃত্তাস্তের 
অপ্রানঙ্গিকতা” এবং মৃত দ্বারা চমত্কার উৎপাদনের চেষ্টা” । এই ছুইটির 
কোনটিই ভৈরবের বলিতে শোধিত হয় নি, তাই রবীন্দ্রনাথের মতে, ভৈরবের 
বলি রাজা ও রানীর অসম্পূর্ণ সংশোধন । রাজা ও রানী ও তার সম্পূর্ণ 
সংশোধন তপতীর সম্পর্ক পঞ্ঘনাটক থেকে গগ্ঠনাটক শীর্ষক অংশে আলোচন৷ 
করেছি । বাজ। এ রানীর ইংরেজি রূপান্তর 7176 7176 ৪170. 07০ 00০12 
যেখানে তিনি £158556 11055161551) 08059150100, নিয়েছিলেন এবং 
যেখানে তিনি 4876125  ০0 00019810800 900 0015 5০০০0021115 
1916%210€ 0080021 বাদ দিতে যেয়ে টবের আনের জল শুদ্ধ শিশুকেও ফেলে 
দিয়েছেন সেই রূপাস্তর বিষয়েও আলোচনা করেছি। 


*৫ম বর্ধ ১ম সংখ্যা বৈশাখ ১৩৩৩, রবীন্তর প্রসঙ্গ পত্রিকায় ভৈরবের বলি বিষয়ক বিবরণ ডরষ্টব্য । 


২৬০ বৃবীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও. একা 


এই তিনটি রূপ তুলনা করতে গেলে চোখে পড়ে নাট্যকাহিনীর অব্যাহত 
গতির দিকে ক্রমেই বেশী রবীন্দ্রনাথের নজরু পড়ছিল। বাজা ও রানীতে 
পাঁচটি অঙ্কে মোট ত্রিশটি দৃশ্ট আছে, ইংরেজি রূপে দৃশ্ঠবিভাগবিবজিত অঙ্ক 
খ্য৷ মাত্র দুইটি, তপতীতে তিনটি মাত্র নিরবচ্ছিন্ন অঙ্ক । অব্যাহত গতিম্বোত 
রক্ষার প্রয়োজনে ববীন্দ্রনাথ শেষ পর্যায়ের অনেক নাটকে দৃশ্য-অঙ্ক বিভাগ 
সম্পূর্ণরূপে বর্জন করেছেন পথের পটভূমিতে অভিনীত খণশোধ, মুক্তধারা, 
বুক্তকরবী সেই ওরুলাদর্শের প্রতি কবির প্রবণতার প্রমাণ । “রাজা ও রানীর 
কিছু কিছু রূপান্তর সাধন করে ভৈরবের বলি লেখার সময় এই প্রবণত] সক্রিয় 
ছিল। তারই ফলে রাজা ও রানীর বহু সংলাপ, এমনকি সম্পূর্ণ দৃশ্ঠ ভৈরবের 
বলিতে পরিত্যক্ত হয়েছে । এই সব বর্জনের উদ্দেশ্য সব সময়েই অব্যহত 
গতির তাড়না, কখনো টউমসনের ভাষায় 47721515 11105098055 01510£.26+ 
বর্জন করে, কখনো অবাস্তর অপ্রাসঙ্গিকতার গুল্পজাল উচ্ছেদ করে। যেমন 
রাজা ও রানীর আরম্ভ থেকে দেবদত্তের উক্তির নিক্বোদ্বত অংশ বজিত হয়েছে 
এই অপ্রকাশিত বরূপাস্তরে__ 
আমি পুরোহিত ? 
শ্রুতিস্থতি ঢালিয়াছি বিস্মৃতির জলে । 
এক বই পিতা নয় তারি নাম ভুলি, 
দেবতা তেত্রিশ কোটি গড় কৰি সবে। 
স্কন্ধে ঝুলে পড়ে আছে শুধু (পতেখানা 
তেজাহীন ব্রহ্মণ্যের নিরিষ খোলস । (১/১) 
প্রথম অস্ক প্রথম দৃশ্যের এইরূপ আরো বু অংশ এইভাবে পরিত্যক্ত হয়েছে। 
রাজা ও রানীর প্রথম অঙ্ক তৃতীয় দৃশ্যের প্রথমে বিক্রমদেবের একটি দীর্ঘ 
কাবামধুর সংলাপ পাই । 
মৌনমগ্ধ সন্ধা ওই মন্দ মন্দ আসে 
কুঞ্জবনমাঝে, প্রিয়তমে, লঙ্জানম 
নববধুসম- সম্মুখে গম্ভীর নিশা 
বিস্তার করিয়া] অন্তহীন অন্ধকার 
এ কনককাস্তিটুকু চাহে গ্রাসিবারে । 
তেমনি দাড়ায়ে আছি হৃদয় প্রসারি। 
ওই হাসি, ওই রূপ, ওই তব জ্যোতি 
পান করিবারে-দিবালোকতট হতে 


পরিশিষ্ট ২৬১ 


এস, নেমে এস, কনকচরণ দিয়ে 
এ অগাধ হৃদয়ের নিশীথ-সাগরে । 
কোথা ছিলে পরিয়ে? (৩/১) 
লক্ষ্য করার বিষয় দীর্ঘ ব্যবধানে রচিত হলেও 70176 7106 2100. 076 006০12 
বং ভৈরবের বলি এই ছুই রূপান্তরেই এই সংলাপটির ক্ষেত্রে সমজাতীয় বাক্য 
ব্যবহার করা হয়েছে। উৈরবের বলিতে শুধু শেষ প্রশ্রহ্ছচক বাক্যটি গৃহীত 
হয়েছে, আর বূপান্তবে টিকে গেছে শুধু এই জিজ্ঞাসা-বাক্যেরই তর্জমা__ 
৬175 109৬2 5০0 061976ণু 171 5091021060০ 106 0010 50 1016) 1005 
1০৬০? একই কারণে বজিত হয়েছে উক্ত দৃশ্টের অস্তভুক্তি বিক্রমদেবের 
নিচম্নাদ্ধত সংলাপাংশ । 
প্রথম প্রেমের ছটা, দেখিতে দেখিতে 
সমস্ত হৃদয়ে দেহে যৌবনবিকাশ, 
সেই নিশিসমাগমে ছুরু ছুক হিয়__ 
নয়নপল্লবে লজ্জা ফুলদলপ্রাস্তে 
শিশিরবিন্দুর মতো, অধবের হাসি 
নিমেষে জাগিয়া ওঠে, নিমেষে মিলায় 
সন্ধার বাতাস লেগে কাতরকম্পিত 
দীপশিখা সম, নয়নে-নয়নে হয়ে 
ফিরে আসে আখি, বেধে যায় হৃদয়ের 
কথা, হাসে চাদ কৌতৃকে আকাশে, চর্টহ 
নিশীথের তারা লুকায়ে জানালা-পাশে__ 
সেই নিশি-মবসানে আখি ছলছল, 
সেই বিরহের ভয়ে বদ্ধ আলিঙ্গন, 
তিলেক বিচ্ছেদ লাগি কাতর হৃদয়। (৩/১) 
এই জাতীয় আরে! বহু কাবাময় সংলাপের ভার বর্জন করে ভৈরবের বলিতে 
নাট্যগতি ভ্রততর করার চেষ্টা হয়েছে। 
এতহ্যতীত সম্পূর্ণ দৃশ্য বর্জন কঞ্চা হয়েছে অনেক ক্ষেত্রে। দৃশ্ট-অস্কের 
পুনর্িষ্তাসের কিছু কিছু প্রমাণও মেলে এবং . একাধিক দৃষ্টঠ : মুক্ত কে 
নিরবচ্ছিন্ন অব্যাহত গত্দানের চেষ্টা সর্বজ্র চোখে পড়ে । বাজা ও রানীর 
প্রথম অঙ্ক চতুর্থ দৃশ্য ভৈরবের বলিতে নেই, পঞ্চম দৃশ্ঠও পরিত্যক্ত । তৃতীস্ম 
দৃশ্তের শেষে মূলের স্থমিত্রার প্রস্থানের পরিবর্তে রূপাস্তরে নাট্যনির্দেশে বিক্রমের 


২৬২ ববীন্দ্রনাট্যে বূপাস্তর ও প্রক্য 


প্রস্থান বলা হয়েছে। ষ্ঠ দৃশ্ঠের প্রথম অংশ পরিত্যাগ করে স্থমিত্রার 
প্রবেশের স্থানে বিক্রমের প্রবেশ ঘটিয়ে নাট্যগতিকে অক্ষুপ্রধারায় প্রবাহিত 
করা সম্ভব হয়েছে। সপ্তম দৃশ্বের স্বতন্ত্র অস্তিত্ব বূপাস্তরে নেই, দ্েবদত্তের 
প্রস্থান ও মন্ত্রীর প্রবেশের সাহায্যে এই দৃশ্যটিকে একটি অথগ্ড প্রবহমান দৃশ্থের 
'অঙ্গীভূত করা হয়েছে । মূলে স্থমিত্রার যে উক্তি আছে-_ 
কালভৈরবের পৃূজোৎ্সবে 

করো নিমন্ত্রণ । সেদিন বিচার হবে। 

গর্বে অন্ধ দণ্ড যদি না করে স্বীকার 

সৈন্যবল কাছাকাছি বাধিয়ে! প্রস্তত। (১1) 
ব্ূপান্তরে তার কিঞ্চিৎ পরিবর্তন কবা হয়েছে-_ 

কালউৈরবের পূজা! আজি 

করো নিমন্ত্রণ । মন্দিরে বিচার হবে। 

অশ্ব মোর আছে দ্বারে, এখনি মন্দিরে 

যাবো লয়ে তার পূজা, কুদ্রের প্রসাদ 

হোক সহায় আমার । 
এরপর প্রথম অঙ্কের অষ্টম দৃশ্য এবং দ্বিতীয় অস্কের প্রথম দৃশ্য সম্পূর্ণ বাদ দিয়ে 
দ্বিতীয় দৃশ্যের মাঝামাঝি স্থান থেকে ( প্রথমাংশের সভাসদ ও বিক্রমদেবের 
কথোপকথন অপ্রয়োজনবোধে বজিত ) আবার জুডে এক করে দেওয়া হয়েছে । 
দ্বিতীয় দৃশ্যের শেষে “দেখে আসি দত্বণাভবে কোথা গেল রানী” রাজার এই 
উক্তির পর ব্ূপান্তরে মঙ্্'র প্রবেশ এবং মন্ত্রীর মুখে “মহারানী অশ্থে চড়ি মন্দিরে 
না গিয়ে/গেছেন উত্তরমুখে । এই পত্রত্তার।» এই কয়টি কথা যোগ করায় 
তৃতীয় দৃশ্ের স্তমিত্রা-ত্রিবেদী সংলাপকে সহজেই বর্জন কর] সম্ভব হয়েছে এবং 
পত্রপাঠরত ক্রুদ্ধ বিক্রমের চতুর্থ দৃশ্যের সংলাপকে পূর্বাংশের সঙ্গে সংযুক্ত করে 
দেওয়া সম্ভব হয়েছে । শ্ুপু ত্রিবেদীর চরিত্রসহ তার সংলাপ নিমুল করা 
হয়েছে । “এরপর দেবদত্ত-নারায়ণীর একটি নাতিদীর্ঘ দৃশ্য আছে । রাজা ও 
রানীর প্রথম অস্কের পঞ্চম দৃশ্ঠটিকে এইখানে তুলে আনা হয়েছে, জ্িবেদী-অংশ 
বাদ দিয়ে। তার সঙ্গে চতুর্থ অস্কের ছিতীয় দৃশ্য মেশানো হয়েছে । রাজা ও 
রানীর প্রথম ও দ্বিতীয় অঙ্ক মিলিয়ে ভৈরবের বলির প্রথম অঙ্ক হয়েছে । তৃতীয় 
অঙ্ক রাজ] ও রানী ভৈরবের বলিতে দ্বিতীয় অস্ক। শংকরের চরিত্র বাদ দেওয়া 
হয় নি, কিন্ত তার দীর্ঘ ব্তৃতাগুলি সংক্ষিপ্ত কর! হয়েছে । ( রবীন্দ্রপ্রসঙ্গ 
পত্তিকার বৈশাখ ১৩৬২ সংখ্যার অন্তভুর্তি ভৈরবের বলির বিবরণ )। 


পরিশিষ্ট ২৬৩ 


তৃতীয় অঙ্ক প্রথম দৃশ্যে শংকর ও পুরুষবেশী হুমিত্রার প্রস্থানের পর এ দৃশ্যেই 
কুমারসেন ইলা ও সখীগণের প্রবেশ । এই দৃশ্টের অতিকোমল অতিপেলব 
সংলাপ রূপান্তরে বহুলাংশে বজিত হয়েছে । তৃতীয় ও চতুর্থ দৃশ্ঠ পরিত্যাগ 
করে পঞ্চম দৃস্টকে পূর্ববর্তী অংশের সঙ্গে নিরবচ্ছিন্নতা দানের জন্য জুড়ে দেওয়] 
স্হয়েছে। দৃশ্টের পুনবিন্তাসের একটি উদাহরণ এখানেও পাই-_পঞ্চম দৃশ্য 
ব্রিচুড়ে ঘটেছে, স্থানগত প্রক্যের জন্য এ দৃহ্ের সঙ্গে লোকসমাগম ও হাটের 
অবতারণা করা হলো, মূল নাটকে যা ছিল পঞ্চম অস্ক দ্বিতীয় দৃশ্যে । তারপর 
যবনিকাপাতহীন দৃশ্যবিভাগহীন ভাবে পঞ্চম অঙ্ক তৃতীয় ও চতুর্থ দৃশ্যের 
সংলাপ প্রবাহিত হয়ে চলেছে। মূলের চতুর্থ দৃশ্যে ইলার দীর্ঘ উক্তির প্রথম, 
চরণ “মিছে কথা মিছে কথা। তোরা চুপ কর।” এর পরে কৰি যোগ 
করেছেন-_-এইমাজ মনে হলো যেন সে আমারে/িল ডাক, তার কান্ন। 
ভবিল আকাশে ।” এই সংলাপেরই শেষ চরণ €তারা সখি, মিছে/বকিস নে 
আর। একটুকু চুপ কর।” তার পরেও নৃতন ছুইটি চরণ যুক্ত হয়েছে__“সে 
মোরে ডেকেছে জানি। তাহারি উত্তরে/গাব গান, মনে মনে সে পাৰে 
শুনিতে। তারপর পঞ্চম অস্কের পঞ্চম দৃশ্ত । এখানে স্থান পরিবতন হয়েছে» 
মূলে ছিল “কাশ্মীর । শিবির” ॥ কিন্তু স্থানের উল্লেখ দিলে দৃষ্টপট পরিবর্তন 
করতে হয়, দৃশ্যপট ব্যবহার বর্জন যেহেতু উদ্দেশ, অথচ দৃশ্াস্তবের ইঙ্গিত না 
দিলেও চলে না, সেই কারণে কবি প্রয়োগগত নির্দেশ দিয়েছেন “আলো 
নেবানেো। ও জ্বালানে। |, স্থানিক প্রক্যকে অক্ষুণ্র রাখার প্রয়োজনে কাশ্মীরের 
যেখানে যেখানে উল্লেখ আছে সেখানে ভ্রিচুড় কর্ধা হয়েছে, যেমন নিচের 
পরিবর্তন।৪তে। 
॥ রাজা ও রানী ॥ 
শীঘ্র না পাহলে তাবে 
সমস্ত কাশ্শীর আমি খণ্ড দীণ করি 
দেখিব কোথা সে আছে। 
॥ ভৈরবের বলি ॥ 
ত্রিচড়ে আছে সে শুনে এলাম হেথায়। 
পেলে কি সন্ধান তার। 
ষষ্ঠ ও সপ্তম দৃশ্য নবরূপে বিপরীতক্রমে বিন্যস্ত হয়েছে । মূল বষ্ঠ দৃশ্তের “অরণ্য । 
শু পর্ণশধ্যায় কুমারসেন শয়ান, স্থমিত্রা আলীন' এই স্থান ও মঞ্চনির্দেশের 
পরিবর্তে ভৈরবের বলিতে স্তধু “আলো! জালানো'্র নির্দেশ । এরই সঙ্গে 
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পঞ্চম অঙ্কের অষ্টম দৃশ্য জুড়ে দেওয়া হয়েছে, কুমারের আত্মদ্দানের সিদ্ধান্ত 
কুমার ও স্থমিত্রার আলোচনার মাধামে গৃহীত হয়েছে । এখানেই দ্বিতীয় 
অঙ্কের সমাপ্তি। 
তৈরবের বলির তৃতীয় অন্ক শুধু রাজা ও রানীর পঞ্চম অঙ্কের নবম দৃশ্য 
নিয়ে । মূলে ছিল স্থমিত্রার মৃত্যুর সঙ্গে সঙ্গে ইলার প্রবেশ, ভৈরবের বলির্তে 
এই প্রবেশ একেবারে শেষে । ব্রপান্তবে বেবতীর প্রবেশ নেই। চন্দ্রসেন 
কর্তৃক রেবতীকে ধিক্কার ও বিক্রমের নতজান্ক অনুশোচনা টভরবের 
বলিতে নেই, ইংরেজি রূপান্তর 1)2 [1176 ৪170. 61) (0309০৮-এও নেই । 
নাটকের পরিণতিব দিক থেকে বাস্তবিক পক্ষে ভৈরবের বলির সঙ্গে [1০ 7218 
৪170. 0175 (38০০৮-এর সাদৃশ্য বেশি__মনে হয় ১৯১৭ সালের ইংবেজি 
ক্ধপাস্তরের স্বতি ১৯২৯ সালের বপাস্তবকালে কবিকে উহ্বদ্ধ করেছিল। 
শেষাংশের সাদৃশ্য লক্ষণীয় । 
[৮০ 11176 2100 0175 (00261) 
( বধুবেশে ইলার প্রবেশ ও উক্তি ) 
[1051 10297 6102 0101901 170100510. ৬৬ 1),০2০ 15 105 1০৬০1? 
[ 20012795, (৯০ 11) 
ভরবের বলি 
বধুবেশে ইলার প্রবেশ 
ইল। ॥ এসেছি প্রস্তত হয়ে। উৎসবের আলো 
আঁকে সার্থক হোক। কুমার কোথায় । (৩) 
ভৈরবের বলিতে সামান্য কিছু সম্পূর্ণ নূতন অংশ সংযোজিত হয়েছে, তার 
কিছু কিছু উল্লেখ ইতিপূর্বে করেছি । “রাজা বানী নাটকের প্রথম অঙ্কের প্রথম 
দৃশ্য শুরু হয়েছে বিক্রমদেব ও দেবদন্তের কথোপকথন দিয়ে । পুরোহিত পদে 
বৃত হয়ে দেবদত্ত রাজার সঙ্গে তর্ক করছেন তাকে এই দায়িত্ব থেকে মুক্তি 
দেবার জন্তে। এই পুঁথিতে (ভৈরবের বলি) তার আগে দেবদত্ত ও 
নারায়ণীর একটি নাতিদীর্থ কথোপকথন আছে । ( ভৈরবের বলির বিবরণ, 
রবীন্দ্র প্রসঙ্গ, বৈশাখ ১৩৭৩ সংখ্যা )। এ ছাড়! ষুল তৃতীয় অঙ্ক প্রথম দৃশ্যে 
ছল্পবেশী সুমিভ্রার প্রতি শংকরের উক্তি-__ 
তুমি বুঝি 
তাহারি অতীত স্থতি বাহিরিয়া এলে 
আমারি হৃদয় হতে আমারে ছলিতে? 
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এর পরে নৃতন লিখিত অংশ সংযোজিত হয়েছে__ 
কি সংবাদ নিয়ে এলে বম কহ মোরে । 
স্তমিত্রা॥ কাশ্মীরের পঙ্গপাল বানীর আত্মীয় 
জালন্ধর করিতেছে অন্নহীন তার] । 
স্মিত্রার শির নত হলে! । 
শংকর ॥ ধিক ধিক 
দিক সবে দূর করে জালন্ধর পতি। 
স্থমিত্রা ॥ বিদ্রোহী হয়েছে তারা । কুমারের কাছে 
বানী তাই পাঠাল আমারে । ইচ্ছা তাব-- 
কাশ্মীরের অস্ত্র যেন কাশ্মীরের গ্র।নি 
বিষত্রণ সম কেটে দেয় দূর কবে। 
কাশ্বীবের বাঁজপুত্র এ আাবোগ্যভার 
নিজ হাতে লয় যদি তবে লজ্জা কাটে। 
শংকব ॥ হ্ুমিত্রার অনুরোধ রাখিবে কুমার 
নাহিক সন্দেহ । কাশ্মীরের অপরাধ 
কাশ্মীব আপন হাতে কবিবে ক্ষালন। 
এস বস মোব ঘরে লইবে আশ্রয় । 
পরের কয়েকটি চরণ আবার মূল থেকে গৃহীত-- 
নাহি জানি কেন এত মহ আসে মনে 
তোমা পরে; যেন তৃমি চিরপরিঠিত, 
যেন চিরজীবনের আদবের ধন। 
এর পরেই আবার নূতন যোজনা1-_ 
শুনেছিন এ বৎসর সুমিত্রা আপনি 
কালিউভৈরবের পূজা করেছে সাধন, 
কহ বার্তা তাবর। 
স্মিত ॥ সে পূজা হয়েছে সাঙ্গ 
অর্থা তার বলি তার রাখে নাই বাকি । 
রাজ! ও রানীর পঞ্চম অক্কের সপ্তম দৃশ্যে অমরুরাজ %€তামারে করিনু সখি 
যাহ। আছে/মোর? বলে ইলাকে বিক্রমেব হাতে দিতে চেয়েছিলেন। নবরূপে 
কিছু নৃতন অংশ এখানে যোগ করা হয়েছে। ত্রিছুড়ের রাজকন্যা ইলাকে 
বন্দী করলে কুমারকে ধরা সহজ হবে এই বিষয়ে যখন বিক্রম সেনাপতির সঙ্গে 


খ্ 
এ৬খ্ি 


সি 
স্বছি 


জি 


ববীন্দ্রনাট্যে রূপাস্তর ও এঁক্য 


আলোচনায় বত তখন যুধাজিৎ জানিয়েছে ব্রিচুড়রাজ “কন্যারে দিবেন 
তিনি/নিজ হস্তে উপহার বলেছেন মোরে” এবং ঠিক তখনই দূত প্রবেশ করে 
বিক্রমের সাক্ষাতপ্রাথী ত্রিচ্ড়রাজের আগমন সংবাদ জানিয়েছে। 

এই মন্তব্য সত্য যে, "একথা বলা যায় না নাটক হিসাবে ভৈরবের বলিতে 
রাজা ও রানীর বিশেষ বূপাস্তর কিছু ঘটেছে ।.*.. কেবলমাত্র যে পরিবর্তনি 
কবির গভীর ইচ্ছার প্রমাণ বহন করে তা হলো! ভূমিকায় উত্ভিখিত যবনিকা। 
ওঠানো-নামানোর সমশ্তার আলো জালানো ও নেবানোর ভ্বারা সমাধান 
কর1।” ( রবীন্দ্র প্রসঙ্গ পত্রিকার পূবোক্ত সংখ্যা )। নাট্যগতিকে অব্যাহত 
রাখার, সক্রিয়-সচল ঘটনাবস্তর মাঝখানে স্থান্থ পটের সামগ্রস্তহীন যাস্ত্রিকতাত্ক 
দুর করার জন্য মঞ্চকে ক্রমেই রবীন্দ্রনাথ নিরলঙ্কার করে আনছিলেঃ, 
যবনিকাপাত উঠিয়ে দিচ্ছিলেন, অস্ক-দৃশ্যের বিভাগকে অপসারিত করছিলেন । 
২৬শে ফেব্রুয়ারি ১৯২৯ তারিখে লেখা ভৈরবের বলির ভূমিকায় রবীন্দ্রনাথ এই 
উদ্দেশ্যের কথা স্পষ্ট করেই বলেছেন-_-“অস্ক ও গভাঙ্কের পৰিবর্তনকালে 
রঙ্গমঞ্জে চিত্রপট ওঠানো-নামানে। আমার মতে অনাবশ্যক | এইরূপ সন্ধিস্থলে 
একবার আলো নিবাইয়া পুনরায় আলো জ্াালাইয়! দেওয়াই যথেষ্ট। 
নাট্যাভিনয়ে দৃষ্টিবিভ্রম উত্পাদনের চেষ্টা সাহিত্যের প্রতি অত্যাচার-_-উহা! 
ছেলেভোলানেো খেলা । প্রাচীন ভারতে বা গ্রীসে উহা ছিল না। তখন 
নটদিগের ও দর্শকদিগের একমাত্র লক্ষ্য ছিল নাটকের সাহিতাগত নাট্যবস্তর 
প্রতি |” মঞ্চসজ্জায় বাস্তবের স্থুল অন্ুকরণের যান্ত্রিকতার বিরুদ্ধতা রবীন্দ্রনাথ 
প্রধানত তিনটি কারণে করেছেন-- প্রথম, বাস্তবের অতিঅন্গুকরণ দর্শকের 
কল্পনাবুত্তিকে আত্ম প্রকাশের স্থযোগ দেয় না, দ্বিতীয় নাটকে বাস্তবের অনুকরণ 
অক্ষম অনুকরণ হতে বাধ্য ; তৃতীয়, গতিশীল নাটকের সঙ্গে স্থিতিশীল দৃশ্তপট 
সামবশ্তহীন। তপতীর ভূমিকায় এই কথাই আরে! জোর দিয়ে তিনি 
বলেছেন__-“আধুনিক ঘুরোপীয় নাট্যমঞ্চের প্রসাধনে দৃশ্যপট একটা উপত্রবক্ধপে 
প্রবেশ করেছে । ওটা ছেলেমান্ষষি। লোকের চোখ ভোলাবার চেষ্টা । 
সাহিত্য ও নাট্যকলার মাঝখানে ওটা গায়ের জোরে প্রক্ষিপ্ঠ |... 
শকুস্তলার তপোবনের একটি ভাব কাব্যকলার আভাসেই আছে। সে-ই 
পর্যাপ্ত । আকা-ছবির ছারা অতান্ত বেশি নির্দিষ্ট না হুওয়াতেই দর্শকের মনে 
অবাধে সে আপন কাজ করতে পারে। নাট্যকাব্য দর্শকের কল্পনার উপরে 
দাবি রাখে, চিত্র সেই দাবিকে খাটে! করে, গাতে ক্ষতি হয় দর্শকেরই। 
অভিনয্ম ব্যাপারটা! বেগবান, প্রাণবান, গতিশীল ; দৃশ্যপটট। তার বিপরীত ; 


পরিশিষ্ট 


অনধিকার প্রবেশ করে মচলতার মধ্যে থাকে সে মৃক, মৃঢ়, স্থান ; দর্শকের 
দ্তিদৃষ্টিকে নিশল বেড় দিয়ে সে একাস্ত সংকীর্ণ করে রাখে | মন যে-জায়গায় 
আপন আসন নেবে সেখানে একটা পটকে বসিয়ে মনকে বিদায় দেওয়ার 
নিয়ম যান্ত্রিক যুগে প্রচলিত হয়েছে, পূর্বেছিল ন1। আমাদের দেশে চির- 
স্প্রচ!লত যাত্রার পালাগানে লোকের ভিড়ে স্থান সংকীর্ণ হয় বটে কিন্তু পটের 
ওদ্ধত্যে মন সংকীর্ণ হয় না। এই কারণেই যে নাট্যাভিনয়ে আমার কোন 
হাত থাকে মেখানে ক্ষণে ক্ষণে দৃশ্তপট ওঠানো-নামানোর ছেলেমাহ্ুষিকে 
আমি প্রশ্রয় দ্রিইনে। কারণ বাস্তবসত্যকেও এ নিদ্রপ করে, ভাবসত্যকেও 

দেয়।” সেইজন্য যে সমস্ত নাটক পুরাতন প্রথার ছাচে লিখিত নয়, 

লি রবীন্দ্রনাথের নাটকের স্বকীয় বৈশিষ্ট্যে উজ্জ্বল সেগুলিতে “ক্ষণে ক্ষণে 
শ্টপট ওঠানে। নামানোর ছেলেমান্থষি নেই, দৃশ্তপটের কল্পনাঘাতী নিশ্চল 
বিদ্ধপ নেই । সচল নাটকের বিরোধী নিশ্চল দৃশ্যপট মেখানে নেই, নাটকের 
গাতির সমর্থনে সেখানে চলার প্রতীক পথই পটভূমি । ভৈরবের বলিতে তাই 
বানের বর্ণনা নেই, দৃশ্যান্তর-নির্ধেশ যেখানে প্রয়োজন হয়েছে সেখানেও 
ঘবনিকাপাত নেই, শুধু আলে! নেবা-জলার সাহায্যে দৃশ্তাস্তরের ইঙ্গিত মাত্র 
দিয়ে বাকি দায়িত্ব দশকের কল্পনার উপর ন্যস্ত কর হয়েছে ॥ 


